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„Sowohl von zeitgenössischen Kritikern als auch aus späterer wissenschaftlicher 
Perspektive wurden die Jahre des größten kommerziellen Erfolgs und der am 
weitesten reichenden internationalen Bedeutung der Wiener Operette, nämlich die 
Zeit zwischen der Jahrhundertwende und der Gründung der Ersten Republik, als 
Phase des ›Niedergangs‹ gewertet. Tatsächlich waren es aber erst diese Jahre, in 
denen sich die Wiener Operette in der Vielfalt ihrer Erscheinungen als ein Genre 
oder vielmehr ein Genregeflecht etablierte, das aus sich selbst und nicht nur in 
permanenter Auseinandersetzung mit dem Volksstück, der Pariser und der  
Londoner Operette und der Wiener Tanzmusik existierte.“ 
Marion Linhardt: Residenzstadt und Metropole. Zu einer kulturellen Topographie  
des Wiener Unterhaltungstheaters (1858-1918), S. 129. 
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VORBEMERKUNG 
Im Rahmen meiner Tätigkeit an der Volksoper Wien und des dort 
ausgerufenen „Europäischen Operettenjahres“ griff ich immer wieder auf das 
Standardwerk des Literaturwissenschaftlers Volker Klotz Operette. Porträt 
und Handbuch einer unerhörten Kunst zurück. Dabei stieß ich auch auf 
seine Bemerkungen zu den Komponisten Edmund Eysler, Georg Jarno, 
Heinrich Reinhardt und Leo Ascher, die er in seinem 800 Seiten 
umfassenden Werk pauschal mit wenigen Sätzen abfertigte. Sie hätten 
„einschmeichelnd, rührselig und schmunzelhumorig“ in ihren Wiener 
Operetten den „übergemütlichen Heimatkitsch teils historisierender, teils 
zeitgenössischer Huldigungen an die Kaiserstadt“ verbreitet, so „daß sie 
auch noch außerhalb der Landesgrenzen ein Operettenpublikum fanden, 
das den Stefansdom wenigstens mit der Seele sucht.“1 
Gerade dies weckte mein Interesse und als ich mich näher über Leben und 
Werk dieser Künstler – die gemeinsam immerhin weit über 100 Operetten für 
bedeutende Wiener Bühnen geschaffen hatten – informieren wollte, wurde 
rasch klar, dass bisher keine tiefergehende wissenschaftliche Beschäftigung 
mit ihnen stattgefunden hatte. So beschloss ich, in meiner Dissertation die 
von der Operettenforschung eher vernachlässigten Jahre zwischen 1900 
und 1918 neu zu beleuchten und aufzuzeigen, dass neben Franz Lehár und 
Emmerich Kálmán noch eine ganze Reihe weiterer kreativer Köpfe für den 
enormen Erfolg dieser Kunstgattung verantwortlich war.  
Die Wahl fiel letztendlich auf Georg Jarno und Leo Ascher, weil beide – aus 
dem jüdischen Milieu der Kronländer stammend – in Wien als typische 
Vertreter einer „Operette der Residenzstadt“2 ihre größten Triumphe feierten, 
sich aber in ihren Biographien und ihrem Zugang zur Operette deutlich 
voneinander unterschieden.   
                                            
1
  Vgl. Klotz, Volker: Operette. Porträt und Handbuch einer unerhörten Kunst. Taschenbuchausgabe. Piper Verlag, 
München 1997, S. 603f. 
2
  Marion Linhardt prägte für die Wiener Operette die Gegenbegriffe „Operette der Residenzstadt“ und „Operette 
der Metropole“. Vgl. dazu Linhardt, Marion: Residenzstadt und Metropole. Zu einer kulturellen Topographie des 
Wiener Unterhaltungstheaters 1858-1918 (Theatron, Band 50). Max Niemeyer Verlag, Tübingen 2006, S. 209-285. 
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1 EINLEITUNG 
Es hieße an der Wirklichkeit vorbeigehen, wenn man bei der Beschäftigung 
mit der Musik- und Theaterszene der Moderne das Unterhaltungstheater 
ignorieren würde. Wien war bis in die Mitte der 1920er Jahre die vor-
herrschende Operettenproduktionsstätte im deutschsprachigen Raum, und 
die Operette das dominierende Genre, ein Massenphänomen: „Um 1910 
überstieg die Platzzahl, die an Wiener Theatern für ein ausschließliches 
oder weitgehendes Operettenrepertoire zur Verfügung stand, die Platzzahl 
des Sprechtheaters etwa um das Vierfache.“3. 
Eine Aufgabe der Wissenschaft ist es, sich mit den Hintergründen solcher 
Phänomene zu beschäftigen und sie in einen größeren Kontext einzu-
ordnen. Betrachtet man die Spielpläne aus dieser Zeit genauer, finden sich 
eine Vielzahl an Personen und Werken, die heute lediglich noch einem 
kleinen Kreis von Fachleuten bekannt sind. Anhand zweier Komponisten, 
deren Operetten echte Kassenschlager waren und nur durch Verfilmungen 
nicht in völlige Vergessenheit geraten sind, soll eine Zeit näher beleuchtet 
werden, die heute alleine an wenigen Namen wie Franz Lehár, Emmerich 
Kálmán, Oscar Straus oder Leo Fall festgemacht wird. Die beiden so 
unterschiedlichen Persönlichkeiten Georg Jarno und Leo Ascher stehen im 
Rahmen dieser Arbeit stellvertretend für an die 25 Operettenkomponisten 
aus dieser erneuten Blütezeit der Wiener Operette zwischen den markanten 
Daten 1900 und 1918.  
Leo Ascher, 1880 in Wien geboren, war jahrzehntelang eine feste Größe in 
der Unterhaltungstheaterszene Wiens und Berlins, feierte seine größten 
Erfolge mit VERGELTSGOTT (1905), HOHEIT TANZT WALZER (1912), 
DER SOLDAT DER MARIE (1916), schrieb später auch Wiener Lieder, 
Schlager und Filmmusik. 1938 glückte ihm zusammen mit Frau und Tochter 
die Emigration nach New York, wo er nach mehr oder weniger erfolgreichen  
Versuchen, seinen Lebensunterhalt zu verdienen, 1942 verstarb.  
                                            
3
  Linhardt, Marion: Residenzstadt und Metropole, S. 53. 
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Georg Jarno wurde 1868 in Budapest geboren und begann seine Laufbahn 
als Kapellmeister und Opernkomponist in Deutschland. Wichtige Impulse  
für sein Schaffen erhielt er durch seinen Bruder Josef Jarno, den 
langjährigen Direktor des Theaters in der Josefstadt in Wien. Für dessen 
Frau, die populäre Volksschauspielerin Hansi Niese, komponierte Georg 
Jarno die Operetten DIE FÖRSTER-CHRISTL (1907) oder DAS 
MUSIKANTENMÄDEL (1910). Später arbeitete er auch für deutsche Bühnen 
und das Wiener Carltheater, u.a. schrieb er für Alexander Girardi MEIN 
ANNERL (1916). Sein Tod im Jahr 1920 beendete vorzeitig eine 
vielversprechende Karriere.  
Ziel der vorliegenden Dissertation ist es, anhand von typischen, aber heute 
vergessenen Vertretern der Wiener Operette zu beweisen, dass gerade auch 
diese „zweite Reihe“ an Künstlern Enormes für die Entwicklung und den 
weltweiten Ruhm der Wiener Operette zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
geleistet hat. Ein weiteres Erkenntnisinteresse ergibt sich im Hinblick auf die 
Qualität ihrer Hauptwerke und die Frage, welchen Wert ihre Arbeiten für  
das Heute haben.  
Um diese vorhandene Lücke in der Operettenforschung mit wissen-
schaftlichen Mitteln zu schließen, sollen Georg Jarnos und Leo Aschers 
Leben und Werk aus dem Dunkel von Archiven geholt und aus heutiger Sicht 
bewertet werden. Insofern will die vorliegende Arbeit auch als eine „Kritik  
an der Vernachlässigung bestimmter Personen und Ereignisse, deren 
(historische) Bedeutung es neu zu bestimmen gilt“ und eine „Kritik an 
strukturanalytischen Herangehensweisen, die das Individuelle, Persönliche, 
das geschichtliche Detail vernachlässigen“4 verstanden werden. 
 
 
 
                                            
4
  Vgl. Runge, Anita: Wissenschaftliche Biographik. In: Klein, Christian (Hrsg.): Handbuch Biographie: Methoden, 
Traditionen, Theorien. Verlag Metzler, Stuttgart-Weimar 2009. S. 119. 
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Bis in unsere Tage greift die pauschale Abwertung der Operette durch 
Theodor W. Adorno. Seine Ansichten über „die abscheulichen Ausgeburten 
der Wiener, Budapester und Berliner Operette“ und seine Beurteilung der 
leichten Musik von Puccini bis Lehár als „abstoßend“, „schmutzig“ und 
„aufgeblasener Schwachsinn“ 5, waren in der Wissenschaft meinungsbildend  
und so blieb die Operette als Untersuchungsgegenstand lange Zeit tabu, für 
manche Forscher bis heute. Außerdem mag vielen der Umstand, dass 
Operettenforschung nach 1945 immer in irgendeiner Weise mit einer 
Aufarbeitung der NS-Zeit verknüpft war, zu heikel gewesen sein.  
Als Beispiel für die Tabuisierung seien die umfangreichen Bände zur 
Geschichte der Musik und des Musiktheaters aus dem renommierten 
Laaber-Verlag genannt. Das insgesamt 14 Bände umfassende Handbuch 
der Musik im 20. Jahrhundert kennt im Stichwortverzeichnis von Band 1 
(1900-1925) weder „Operette“ noch „Franz Lehár“.6 Und das Handbuch der 
musikalischen Gattungen widmet sich in Band 14 dem „Musiktheater im  
20. Jahrhundert“. Von den über 400 Seiten behandelt ein gerade 
sechsseitiger Artikel – davon drei Seiten Fotographien – das „Musikalische 
Unterhaltungstheater in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts“.7   
Dennoch kann in den letzten Jahren ein neuer Trend zur Beschäftigung mit 
der Operette beobachtet werden, vor allem Wissenschaftler der jüngeren 
Generation entdecken das Genre für sich. Trotzdem sind interessanterweise 
die Jahre, in denen die Operette zu einer neuen Blüte ansetzte und von 
Wien aus die Welt eroberte, also zwischen 1900 und 1918, von der 
Forschung noch immer relativ ausgeklammert. Diese Zeit wird höchstens an 
Franz Lehárs LUSTIGER WITWE (1905) und Emmerich Kálmáns  
DIE CSÁRDÁSFÜRSTIN (1915) festgemacht.  
                                            
5
 Vgl. Adorno, Theodor W.: Dissonanzen – Einleitung in die Musiksoziologie. Zwölf theoretische Vorlesungen 
(Gesammelte Schriften, Band 14). Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1973, S. 200f. 
6
 Vgl. Mauser, Siegfried/Schmidt, Matthias (Hrsg.): Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert. Band 1: Geschichte 
der Musik im 20. Jahrhundert: 1900–1925. Laaber, Laaber-Verlag 2005. 
7
 Vgl. Mauser, Siegfried (Hrsg.): Handbuch der musikalischen Gattungen. Band 14: Musiktheater im  
20. Jahrhundert. Laaber, Laaber-Verlag 2002. 
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Ansonsten gibt es eine gewisse Konzentration entweder auf die 
sogenannten frühen Jahre mit Schwerpunkt Jacques Offenbach und Johann 
Strauß, die von der Wissenschaft als Forschungsgegenstand gerade noch 
akzeptiert werden, oder auf die zwanziger und dreißiger Jahre des  
20. Jahrhunderts. Mögliche Gründe könnten die bessere Quellenlage sein, 
oder die gesellschaftlichen und politischen Veränderungen nach 1918,  
die auch auf die Theaterproduktion Auswirkungen hatten. Moderne Zeiten 
brachten Kino, Schallplatten, Jazz, aber auch den Nationalsozialismus und 
dessen Implikationen für die Operettenbranche und ihre meist jüdischen 
Vertreter, was Wissenschaftlern reichlich Raum für ihre Arbeit bietet.  
An dieser Stelle sei eine Auswahl von Wissenschaftlern mit ihren wichtigsten 
Werken und aktuellen Projekten genannt:8 
In Berlin beschäftigt sich der Theaterwissenschaftler Wolfgang Jansen mit 
allen Formen des unterhaltenden Musiktheaters, 2008 gründete er das 
„Deutsche Musicalarchiv“ und initiierte 2010 ein Symposium an der 
Universität der Künste in Berlin: „Zwischen den Stühlen. Remigranten im 
unterhaltenden Musiktheater der Fünfziger Jahre“. 
Auch die Staatsoperette Dresden organisiert in regelmäßigen Abständen mit 
wechselnden Kooperationspartnern Tagungen zum Unterhaltungstheater,  
so zum Beispiel „Operette unterm Hakenkreuz. Zwischen hoffähiger Kunst 
und ‚Entartung‘“ (2005), „Kulturgeschichte Operette“ (2009) oder „Historische 
Aufführungspraxis – Die Operette zur Zeit von Johann Strauß“ (2011).  
An der Universität Bayreuth macht sich die Theaterwissenschaftlerin Marion 
Linhardt sehr um die Erforschung der Operette verdient. Ihre Hauptwerke 
setzten neue Standards, darunter Inszenierung der Frau – Frau in der 
Inszenierung: Operette in Wien zwischen 1865 und 1900 sowie 
Residenzstadt und Metropole. Zu einer kulturellen Topographie des Wiener 
Unterhaltungstheaters 1858-1918. Außerdem fungiert sie als Heraus- 
 
                                            
8
  Ausführliche Angaben zu den Publikationen dieser Wissenschaftler finden sich im Literaturverzeichnis der 
vorliegenden Arbeit. 
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geberin zweier Bände mit Texten zur Operettendiskussion: Stimmen zur 
Unterhaltung. Operette und Revue in der publizistischen Debatte (1906-
1933) und Warum es der Operette so schlecht geht. Ideologische Debatten 
um das musikalische Unterhaltungstheater (1880-1916). 
Der Musikwissenschaftler Kevin Clarke bringt von Berlin aus frischen Wind 
in die Operettenforschung. Er gründete 2006 in Amsterdam das „Operetta 
Research Center“ und publizierte ‚Im Himmel spielt auch schon die 
Jazzband.‘ Emmerich Kálmán und die transatlantische Operette 1928-1932. 
Dabei legt er sein Augenmerk auch auf die zeitgenössische Aufführungs-
praxis, vergleicht gerne einmal Aufbau und Wirkung von Operetten mit 
Porno- und Bollywood-Filmen und bringt erstmalig einen schwulen Blick ein, 
mit seinem Buch Glitter and be gay: die authentische Operette und ihre 
schwulen Verehrer.  
An der Universität München lehrt der Theaterwissenschaftler Stefan Frey, 
der vor allem mit seinen Büchern Franz Lehár und die Unterhaltungsmusik 
im 20. Jahrhundert sowie ‚Unter Tränen lachen‘: Emmerich Kálmán. Eine 
Operettenbiographie an die Öffentlichkeit trat. Seine neueste Arbeit aus dem 
Jahr 2010 Leo Fall – Spöttischer Rebell der Operette ist ein wichtiger Beitrag 
im Bereich der Komponisten-Biographien. 
In Wien arbeitet die Historikerin Marie-Theres Arnbom zum musikalischen 
Unterhaltungstheater, vor allem in Form von Biographien. Sie gründete 2011 
das „Forschungsinstitut für Operette und Unterhaltungstheater“, das dem 
Umstand Rechnung trägt, dass es in Österreich bis heute keinen Lehrstuhl 
für dieses Genre gibt. Außerdem wird am Österreichischen Theatermuseum 
Wien im Februar 2012 eine Ausstellung eröffnet werden – kuratiert von 
Marie-Theres Arnbom und Kevin Clarke –, die sich der sozialkritischen, 
humorvollen und frivolen Seite der Operette widmet: „Operette. Glamour, 
Stars und Showbusiness“. 
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Weiters zu nennen sind der Musikwissenschaftler Stefan M. Schmidl an der  
Österreichischen Akademie der Wissenschaften, der Musikwissenschaftler 
und Historiker Christian Glanz an der Universität für Musik und darstellende 
Kunst in Wien sowie der Historiker und Kulturwissenschaftler Moritz Csáky 
an der Österreichischen Akademie der Wissenschaften in Wien mit seinem 
richtungsweisenden kulturhistorischen Essay Ideologie der Operette und 
Wiener Moderne. 
Der Literaturwissenschaftler Volker Klotz – gerne als Operettenpabst 
bezeichnet – präsentiert in seinem umfangreichen Buch Operette. Porträt 
und Handbuch einer unerhörten Kunst die aus seiner Sicht heute noch 
aufführenswerten Stücke. Er hatte sich das Ziel gesetzt, die Spielpläne zu 
erweitern, weshalb er gerade den nicht-deutschsprachigen Operetten seine 
Aufmerksamkeit schenkt. Von einer gewissen Subjektivität im Hinblick auf 
Bejubeln und Verteufeln von Werken und Komponisten, wobei er 
hauptsächlich die Libretti untersucht, kann er allerdings nicht freigesprochen 
werden.  
Martin Lichtfuss, ein Musiker und Germanist, legte das Werk Operette im 
Ausverkauf. Studien zum Libretto des musikalischen Unterhaltungstheaters 
im Österreich der Zwischenkriegszeit vor und der Musikwissenschaftler 
Michael Klügl, zur Zeit Intendant der Staatsoper Hannover, beschäftigte sich 
in seiner Dissertation mit Erfolgsnummern. Modelle einer Dramaturgie der 
Operette. Auf diese beiden Arbeiten nimmt noch heute fast jeder 
Wissenschaftler Bezug, der sich mit Operette beschäftigt.  
Erwähnung finden muss auch die herausragende und über 2000 Seiten 
starke Encyclopedia of the musical theatre des Musikwissenschaftlers Kurt 
Gänzl, die detaillierte Artikel zu Künstlern und Werken enthält, zu denen es 
darüberhinaus so gut wie keine publizierten Informationen gibt. 
An der Universität Wien haben sich in den letzten Jahren eine Reihe mehr 
oder weniger aussagekräftige Arbeiten mit Operette und Unterhaltungs-
theater auseinandergesetzt, u.a. die Dissertationen Operette in Wien und 
7 
 
Berlin unter besonderer Berücksichtigung des Lokalkolorits von Walter König 
(1999), Die Wiener Operettendiva im Wandel der Zeit von Maria Ruth 
Podlezak (2007) sowie die Diplomarbeiten Das Bild der Operette in der 
heutigen Zeit. Hat die Operette eine Zukunft? von Natascha Ursuliak (2002), 
Operettenlibretti im Vergleich: Frankreich-Österreich von Birgit Ogradnig 
(2007) oder Gilbert & Sullivan. Leben, Werk und Wirksamkeit von Martina 
Lammel (2008). 
Wie dieser kurze Überblick über die Arbeitsfelder von Wissenschaftlern 
verschiedenster Fakultäten zeigt, ist ein wachsendes Interesse an der 
Operette als kulturhistorischem Phänomen zu verzeichnen. Was nun die  
von mir ausgewählten Komponisten Georg Jarno und Leo Ascher betrifft, 
waren bisher nur kurze Einträge in Fachlexika vorhanden.  
Mit Georg Jarno als Person hatte sich bisher überhaupt niemand 
eingehender beschäftigt, lediglich die Verfilmungen seiner Operette  
DIE FÖRSTER-CHRISTL waren vereinzelt Thema in filmhistorischen 
Werken. Bei Leo Ascher trug der Umstand, dass er zur Gruppe der exilierten 
Künstler gehörte, dazu bei, dass sein Name häufiger in Lexika und Arbeiten 
zur NS-Zeit genannt wurde. Von seinen Operetten waren in den letzten 
Jahren VERGELTSGOTT, HOHEIT TANZT WALZER, VINDOBONA, DU 
HERRLICHE STADT! und BRUDER LEICHTSINN Gegenstand von 
Fachartikeln, die ganz bestimmte Aspekte aus den Werken aufgriffen – mehr 
auf die Sujets bezogen als auf seine Person – oder ihre Verfilmung zum 
Thema hatten.  
Nach der Sichtung aller relevanten Fachartikel begann – wie bei jeder 
theatergeschichtlichen Forschung – die Suche nach vertrauenswürdigen 
Quellen, das Sammeln von Texten und Materialien aller Art und die 
Recherche in Archiven und Bibliotheken mit Schwerpunkt Wien und Berlin. 
Wegen der schwierigen Quellenlage und mangels lebender Nachfahren der 
beiden Komponisten war es eine echte Herausforderung, auf diesem Gebiet 
wissenschaftlich tätig zu werden.  
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Von besonderer Bedeutung wurde die Sichtung des Leo Ascher-Nachlasses 
an der Universität von Millersville, Pennsylvania, USA, der zum größten Teil 
aus Notenmaterial besteht, aber auch einige biographische Manuskripte und 
persönliche Gegenstände enthält. Die Rekonstruktion von Georg Jarnos 
Lebens- und Familiengeschichte erwies sich als äußerst aufwendig und 
konnte nur mit Hilfe von Datenbanken, dem Neuen Theater-Almanach, 
Meldezetteln und Verlassenschaftsakten vorgenommen werden. 
Unmittelbare Quellen waren kaum mehr vorhanden, lediglich Regiebücher, 
Theaterzettel, vereinzelte Verträge und im Studio aufgenommene Bilder von 
Operettenproduktionen. Besser sah es bei den mittelbaren Quellen aus: 
Notenmaterial, Textbücher, Kritiken und Artikel in Fachzeitschriften waren 
ausreichend verfügbar, wenn auch auf Bibliotheken und Archive im 
gesamten deutschsprachigen Raum verteilt.  
Neben diesem Originalmaterial konnten weitere wichtige Informationen in 
Standardwerken zur Geschichte der Operette, historischen Opern- und 
Operettenführern und Biographien von Zeitgenossen gefunden werden. 
Aufgrund der dürftigen Quellenlage mußte sämtliches vorhandene Material 
ausgewertet werden, auch wenn Biographien –  oft von Journalisten oder 
Angehörigen verfasst, mit zahlreichen Anekdoten versehen und in ihrem 
Wahrheitsgehalt daher problematisch – für Wissenschaftler nicht die erste 
Wahl darstellen können. Wer sich mit Operette und Unterhaltungstheater 
beschäftigt, wird an diesen Werken allerdings kaum vorbeikommen, und so 
finden sie sich auch immer wieder in den Literaturlisten diverser 
wissenschaftlicher Publikationen. Fündig wurde ich weiters in Literatur, die 
sich im engeren und weiteren Sinne mit Jüdischer Geschichte, Exil, 
Emigration usw. beschäftigt.  
Nach Abschluss der Recherchen erfolgte die Auswertung des Materials 
unter den Gesichtspunkten meiner Themenstellung. Anknüpfend an die 
Arbeiten von Marion Linhardt und Moritz Csáky möchte diese Dissertation 
Operette als kulturhistorisches Phänomen und Theatergeschichte als Teil  
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der europäischen Kulturgeschichte verstanden wissen. Dabei werden die 
Werke mit sozialhistorischen Methoden in einem genau definierten zeitlichen 
und räumlichen Rahmen betrachtet, unter Einbeziehung der biographischen 
Komponente. 
Um mit Johann Hüttner zu sprechen: „Es ist dabei überhaupt zu fragen, 
wieweit das Ereignis Theater ohne Einbezug außertheatraler Bedingungen 
hinlänglich erfaßt werden kann, ob es nicht die so vernachlässigten 
Rahmenbedingungen sind, welche viel eher zu Einsichten und Inter- 
pretationshilfen dessen, was sich in einem Theaterabend manifestiert, 
führen können, anstatt versuchen zu wollen detaillierte Kenntnisse des 
tatsächlich beobachtbaren Aufführungsablaufs anzureichern.“9 
Mehr als die Aufführung selbst, welche ohnehin nicht mehr realistisch 
rekonstruierbar ist, sollten meiner Meinung nach ihre Entstehungsgeschichte 
und die von ihr ausgehenden Impulse für Kunstproduktion und Gesellschaft 
im Vordergrund stehen. Gerade im Bereich der Operette finden wir auch 
eine mannigfaltige Nachwirkung in den Alltag der Menschen, angefangen 
von den Kostümen über die Nachahmung bestimmter Typen bis hin zu 
Ausdrücken oder Textzeilen, welche in unseren Sprachschatz über-
gegangen sind. 
Wichtig zu erwähnen erscheint mir noch die Problematik des 
„biographischen Arbeitens“ im wissenschaftlichen Kontext, wozu es schon 
immer kontroverse Auffassungen gab. So forderte z.B. der Musikwissen-
schaftler Carl Dahlhaus eine Abstinenz von allem Biographischen, die 
Gegenposition dazu nimmt u.a. Constantin Floros ein, der die Untrenn-
barkeit von Biographie und Werk propagierte und für eine ganzheitliche 
Betrachtung eintrat.10  
 
                                            
9
  Hüttner, Johann: Theater als Geschäft. Vorarbeiten zu einer Sozialgeschichte des kommerziellen Theaters im 
19. Jahrhundert aus theaterwissenschaftlicher Sicht. Mit Betonung Wiens und Berücksichtigung Londons und der 
USA. Habil.-Schr., Wien 1982, S. 7. 
10
 Vgl. Unseld, Melanie: Biographisches Arbeiten als Methode. Musikwissenschaft. In: Klein, Christian (Hrsg.): 
Handbuch Biographie: Methoden, Traditionen, Theorien. Verlag Metzler, Stuttgart-Weimar 2009. S. 363. 
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Gerade die Wechselwirkung von Privatleben und Kunst halte ich für 
interessant und für das Verstehen eines Werkes für durchaus wichtig. Als 
Beispiel sei Georg Jarnos Hinwendung zur Operette angeführt. Ohne seinen 
Bruder und seine Schwägerin im Theater in der Josefstadt hätte er diesen 
Kurs wohl nicht so radikal und letztendlich erfolgreich einschlagen können. 
Bleibt noch das Problem der Verantwortlichkeit: im Lauf der Recherchen 
dringt man unter Umständen tief in das Privatleben der Biographierten ein, 
und es ist jedem Wissenschaftler überlassen, wie er mit persönlichen 
Dokumenten umgeht und inwieweit er sie verwertet, auch wenn die Rechte 
bereits frei sind.   
Was nun die vorliegende Dissertation betrifft, wurde versucht, schon im Titel 
die Intention und den Umfang genau herauszuarbeiten. Die Operettenszene 
in Wien zu Beginn des 20. Jahrhunderts steht im Focus, wobei ich mich für 
einen detaillierteren Blick auf die „Operette der Residenzstadt“ – analog der 
Definition von Marion Linhardt – entschieden habe und dafür Georg Jarnos 
Rokoko-Operette DIE FÖRSTER-CHRISTL (1907) und Leo Aschers 
Biedermeier-Operette HOHEIT TANZT WALZER (1912) gewählt habe. Die 
Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte sowie die Analyse dieser beiden 
Werke nehmen folglich größeren Raum ein.  
Herkunft, Ausbildung, Familienleben und weitere Werke der beiden 
Komponisten werden in zwei identisch aufgebauten Teilen weitestgehend 
chronologisch präsentiert: aufgrund der schwierigen Quellenlage ohne 
Anspruch auf Vollständigkeit, aber auch deshalb, weil ein komplettes 
Werkverzeichnis für die Themenstellung dieser Dissertation nicht relevant 
erschien. Im Resümee werden eine abschließende Einordnung und 
Bewertung von Georg Jarnos und Leo Aschers Schaffen vorgenommen und 
ihre Bedeutung für die Wiener Operette aufgezeigt. Am Ende steht ein 
kurzer Blick auf mögliche Gründe für ihr langsames Verschwinden von den 
Spielplänen seit den 50er Jahren und eine Einschätzung zu ihren Operetten 
aus heutiger Sicht. 
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Damit möchte die vorliegende Arbeit eine Forschungslücke der Wiener 
Theatergeschichte des 20. Jahrhunderts schließen und andere Wissen-
schaftler dazu anregen, sich der Komponisten, Librettisten, Theater-
direktoren und darstellenden Künstler dieser Epoche und dieses Genres 
anzunehmen, die noch zu Dutzenden ihrer Wiederentdeckung harren. 
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Porträt Georg Jarno  
(Neue Musik-Zeitung, 21. Jahrgang, Nr. 18, 1900, Titelblatt) 
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2 GEORG JARNO (1868 Budapest – 1920 Breslau)  
„Den aufgehenden Stern in der Opernlitteratur zieren alle Vorzüge einer 
ausgeprägten Künstlerpersönlichkeit. Origineller Ausdruck, Adel in der 
Empfindung und Freiheit in der Denkungsart sichern dem liebenswürdigen 
Menschen und geistreichen Gesellschafter in weitesten Kreisen allseitige 
Beliebtheit. Erwähnt sei noch, daß Jarno auch als zielbewußter und äußerst 
befähigter Kapellmeister und Dirigent geschätzt wird, so daß er auch hierin 
zu großen Hoffnungen berechtigt.“11 
Dies ist eine der raren erhaltenen Charakterisierungen Georg Jarnos durch 
einen Zeitgenossen, der ihm im Jahr 1900 eine ganze Titelseite inklusive 
Porträtfoto in der Neuen Musik-Zeitung widmete. Damals hatte der 32-
jährige Jarno bereits einen mühevollen Weg als Kapellmeister durch 
zahlreiche kleinere Stadttheater im deutschsprachigen Raum hinter sich und 
war als Komponist zweier ernster Opern – von manchen gefeiert und von 
manchen verrissen – an die Öffentlichkeit getreten.  
Zu diesem Zeitpunkt ahnte noch niemand, am allerwenigsten er selbst, dass 
er seinen künstlerischen und finanziellen Durchbruch erst sieben Jahre 
später in Wien als Komponist der Erfolgsoperette DIE FÖRSTER-CHRISTL 
feiern würde und danach auch nie wieder zur Oper zurückkehren sollte.  
Georg Jarnos Leben war geprägt von dem inneren Konflikt, einerseits mit 
Unterhaltungsmusik sehr gut seinen Lebensunterhalt zu verdienen und 
andererseits dem Wunsch, mit der Komposition von ernsten Opern 
erfolgreich zu sein. Er führte ein unstetes Wanderleben, was seine zahl-
reichen Wohnsitzwechsel und Hotelaufenthalte dokumentieren. Als Jarno 
schließlich in Wien seinen Lebensmittelpunkt wählte, musste er noch immer 
als Dirigent durch die Lande reisen, und starb mit nur 51 Jahren in Breslau, 
wo er sich aus beruflichen Gründen aufhielt. 
 
                                            
11
  Zurluth, Michael: Georg Jarno. In: Neue Musik-Zeitung, 21. Jahrgang, Nr. 18. Stuttgart-Leipzig 1900, Titelblatt. 
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Trotzdem steht er wie kaum ein anderer Komponist exemplarisch für die 
neue Blütezeit der Wiener Operette nach 1900. Seine erfolgreichsten Werke 
schafften es auf fast alle Bühnen des deutschsprachigen Raums und die 
FÖRSTER-CHRISTL wurde gar ein Welterfolg. Da sein Bruder Josef Jarno, 
der Direktor des Theaters an der Josefstadt, und dessen Frau, die populäre 
Volksschauspielerin Hansi Niese, entscheidend an der Entstehung seiner 
drei ersten Wiener Operetten beteiligt waren, wird auch ihnen im Rahmen 
dieser Arbeit entsprechend Platz eingeräumt. 
Im Folgenden werden nun zunächst der familiäre Hintergrund, die Herkunft 
und Ausbildung Georg Jarnos präsentiert. Danach folgt eine ausführliche 
Darstellung seines beruflichen und privaten Lebensweges in Deutschland 
und Österreich. Seine Engagements als Kapellmeister finden dabei ebenso 
Berücksichtigung wie die parallele Tätigkeit als Komponist von Opern und 
Operetten. Eine Sonderstellung nimmt die Operette DIE FÖRSTER-
CHRISTL aus dem Jahr 1907 ein, der ein eigenes Kapitel und eine 
detaillierte Analyse gewidmet ist. Ausführungen zu seinen letzten 
Lebensjahren und zum Schicksal seiner Familie beschließen das Porträt.12 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
12
  In der Literatur zu Leben und Werk Georg Jarnos finden sind die widersprüchlichsten Angaben, beginnend bei 
seinen Zeitgenossen bis zu aktuellsten wissenschaftlichen Arbeiten. Dazu gehört auch die häufige Verwechslung 
mit seinem Bruder Josef Jarno. Im Rahmen dieser Arbeit wurde deshalb besonderer Wert darauf gelegt, Daten von 
Originaldokumenten zu übernehmen. Nur wo dies nicht möglich war, wurde auf zeitgenössische Texte oder 
Fachlexika zurückgegriffen. 
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2.1 HERKUNFT UND AUSBILDUNG  
Mitte der 1830er Jahre wurde Georg Jarnos13 Vater Károly in die jüdische 
Bürgersfamilie von Miksa Kohner und Rosália Grünfeld in Buda hinein-
geboren.14 Er ergriff den Beruf eines Pferdehändlers, brachte es zu Ansehen 
und Wohlstand und konnte den Titel eines „Hofpferdelieferanten“ erwerben.15 
Károly Kohner gründete seinerseits am 6. November 1864 mit der um fünf 
Jahre jüngeren Catharina Bretschneider aus Pest einen eigenen Haus-
stand.16 Gut neun Monate später, am 25. August 1865, kam ihr erster Sohn 
Josef zur Welt, am 28. November 1866 wurde Tochter Rosalie geboren.17  
 
Der österreichisch-ungarische Ausgleich von 1867 und die Entstehung der 
Doppelmonarchie unter Franz Joseph I. brachten große Veränderungen mit 
sich, vor allem aber einen enormen Aufschwung für die ungarische 
Hauptstadt. In den folgenden Jahren konnte man ein überdurchschnittliches 
Bevölkerungswachstum verzeichnen und es gab vielerlei Aktivitäten, 
Budapest als Gegengewicht zu Wien zu positionieren. Die Gesetze zur 
Judenemanzipation und das weltoffene Klima bewirkten auch einen 
deutlichen Zuzug ungarischer Juden aus der Provinz: gab es um 1870  
ca. 50.000 Juden in Budapest, waren es im Jahr 1910 an die 200.000.18 
Hellmut Andics beschreibt Budapest als ein äußerlich zweites Wien der 
Ringstraßenzeit, elegant und lebensfroh: „Die ungarische Hauptstadt war 
zweifellos ein politisches, ein nationales Zentrum. Der geistige Habitus war 
freiheitlicher als in Wien. Klerikalismus fehlte.“19 
                                            
13
  Der besseren Verständlichkeit halber werden Georg und sein Bruder Josef, obwohl als Kohner geboren, in 
dieser Arbeit durchgehend mit ihrem Künstlernamen und später behördlich genehmigten Familiennamen Jarno 
benannt.  
14
  Vgl. Eintrag Nr. 808 im Sterbebuch Budapest von 1908, VII. Bezirk. In: Datenbank „Hungary Civil Registration 
1895-1920“, https://www.familysearch.org/search/collection/list [Stand vom 9. Mai 2011]. 
15
  Vgl. Bauer/Kropatschek, 200 Jahre Theater in der Josefstadt. 1788-1988. Verlag Anton Schroll & Co., Wien-
München 1988, S. 84. 
16
 Vgl. Eintrag „Carl Kohner“ in „Hungarian Marriages“. In: „The JewishGen Hungary Database“, 
http://www.jewishgen.org/databases/Hungary/ [Stand vom 9. Mai 2011].  
17
  Vgl. Einträge „Joseph Kohner“ und „Rosalie Kuhner“ in „Hungarian Births“. In: „The JewishGen Hungary 
Database“. 
18
  Vgl. Barnavi, Eli (Hrsg.): Universalgeschichte der Juden. Von den Ursprüngen bis zur Gegenwart. Ein 
historischer Atlas. Verlag Christian Brandstätter, Wien 1993, S.168f. 
19
  Andics, Hellmut: Das österreichische Jahrhundert. Die Donaumonarchie 1804-1918. Verlag Fritz Molden, Wien-
München-Zürich 1974, S. 209. 
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In diese junge Doppelmonarchie und den großen Familienverband Kohner – 
Bretschneider in Budapest wurde schließlich am 3. Juni 1868 Georg Jarno 
als Gyorgy Kohner hineingeboren.20 Über seine Kindheit und Jugend sind 
keine Dokumente erhalten, womit sein Leben näher beleuchtet werden 
könnte. Es ist allerdings nachweisbar, dass er seine Mutter Catharina noch 
als sehr kleines Kind verloren hat. Denn am 12. Oktober 1869 heiratete der 
als Witwer bezeichnete Vater Károly Kohner eine jüngere Schwester seiner 
Frau, die 17-jährige Terez Bretschneider.21  
Georg wuchs folglich mit seiner Tante als Stiefmutter auf. Es ist 
anzunehmen, dass sie wie eine leibliche Mutter für ihn war, denn sogar in 
behördlichen Dokumenten aus späteren Jahren werden Károly und Terez 
Kohner als seine Eltern angegeben. Sie hat sich fast drei Jahre lang um ihn  
und seine Geschwister Josef und Rosalie gekümmert, ehe sie eigene Kinder 
bekam. Die Familie vergrößerte sich um vier Knaben: Sandor (geboren 
1872), Miksa (geboren 1873), Vincenz (geboren 1876) und den „Nachzügler“ 
Leo Kohner (geboren 1888).22 Von diesen Halbbrüdern erreichten wohl nur 
Miksa und Leo das Erwachsenenalter, von den beiden anderen finden sich 
später keine Spuren mehr in amtlichen Dokumenten.23 Als der Vater Károly 
Kohner im Mai 1908 nach langem Leiden verstarb, erschien im Pester Lloyd 
eine größere Traueranzeige: die Witwe trauerte „nach 39 glücklichen 
Ehejahren mit schmerzerfülltem Herz über den Verlust des geliebten 
Ehemannes, der in unvergesslicher Erinnerung bleiben wird“.24  
Über den schulischen Werdegang Georg Jarnos ist nichts Näheres 
überliefert, es ist jedoch davon auszugehen, dass er als Sohn einer 
begüterten Familie in Budapest eine gute Ausbildung genoss. Außerdem  
fühlte sich die Mehrheit des jüdischen Bildungsbürgertums der deutschen,  
 
                                            
20
  Vgl. Eintrag „Gyorgy Kohner“ in „Hungarian Births“. In: „The JewishGen Hungary Database“. – Hier ist der  
2. Juni als Geburtsdatum angegeben, was aber auch auf einen Übertragungsfehler von der Handschrift in die 
Datenbank zurückzuführen sein kann. Alle späteren behördlichen Dokumente Georg Jarnos geben als Geburtstag 
den 3. Juni an, der in dieser Arbeit als das offizielle Geburtsdatum übernommen wird. 
21
  Vgl. Eintrag „Karoly Kuhner“ in „Hungarian Marriages“. In: „The JewishGen Hungary Database“. 
22
  Vgl. Einträge „Sandor Kohner“, „Miksa Kohner“, „Vincenz Cohner“ und „Leo Kohner“ in „Hungarian Births“. In: 
„The JewishGen Hungary Database“. 
23
  Vgl. Verlassenschaftsakt Georg Jarno. Akt A I 2389/20, Wiener Stadt- und Landesarchiv. o.S. 
24
  Sinngemäß übersetzt nach der ungarischen Todesanzeige im Pester Lloyd, 11. Mai 1908. 
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christlich-abendländischen Kultur verbunden, wollte sich im Wirtschaftsleben 
erfolgreich positionieren und aktiv am kulturellen und gesellschaftlichen 
Geschehen teilnehmen. Georgs älterer Bruder Josef entwickelte schon früh 
eine Neigung zur Schauspielerei, er war ein eifriger Besucher im Deutschen 
Theater Budapest und zeigte in diversen Schulaufführungen sein Talent.25 
Als Erstgeborener hatte er allerdings dem Willen seines Vaters zu folgen 
und verbrachte nach dem Abschluss der Handelsakademie mehrere Jahre 
im Budapester Bankverein, bevor er ohne Wissen der Eltern Budapest in 
Richtung Wien verließ, um Schauspieler zu werden.26 An anderer Stelle ist 
die Rede davon, dass er mit einer Wandertruppe durchbrannte, wieder nach 
Hause zurückgebracht wurde und erst dann mit der Erlaubnis des Vaters 
offiziell seinen Berufsweg einschlagen konnte. Josef kehrte nach ersten 
Engagements in Bad Ischl und Laibach von 1887 bis 1890 als Darsteller  
ans Deutsche Schauspielhaus Budapest zurück, ehe er für die nächsten 
Jahre nach Berlin übersiedelte.27 
Möglicherweise hatte es Georg als zweiter Sohn leichter, den Vater vom 
Wunsch nach einer künstlerischen Ausbildung zu überzeugen, jedenfalls 
konnte er ein Musikstudium an der renommierten, 1875 von Franz Liszt 
gegründeten, Königlich-Ungarischen Musikakademie absolvieren.28 Einer 
seiner Professoren war der bedeutende Kontrapunktist Sándor Nikolics29. 
Jarno studierte Orchestrierung, Musiktheorie und Klavier. Neben den 
Professoren an der Musikakademie gab es in Budapest gegen Ende des  
19. Jahrhundert vor allem zwei herausragende Musikerpersönlichkeiten, die 
ihn direkt und indirekt beeinflussten: Ferenc Erkel30, Komponist der 
ungarischen Nationalhymne und mehrerer volkstümlicher National- bzw. 
Heldenopern spielte eine wichtige Rolle im Musikleben der Stadt. Er hatte 
                                            
25
  Herz, Peter: Josef Jarno. Porträt eines jüdischen Theaterfanatikers. In: Die Gemeinde. Offizielles Organ der 
Israelitischen Kultusgemeinde Wien. 1. September 1977, S. 18. 
26
 Vgl. Naue, Gustav: Josef Jarno. Schauspieler, Regisseur, Theaterdirektor und Schauspieler-Dramatiker.  
Diss., Wien 1964, S. 459. 
27
  Vgl. Bauer/Kropatschek, 200 Jahre Theater in der Josefstadt, S. 84f. 
28
  Nick, Edmund: Georg Jarno. In: Blume, Friedrich (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 6. 
Gemeinsame Taschenbuchausgabe des Deutschen Taschenbuch Verlags, München und des Bärenreiter Verlags, 
Kassel Oktober 1989, S. 1770.  
29
  Sándor Nikolics (1834 Arad–1895 Budapest): Flötist, Kapellmeister, Musikpädagoge, Komponist. Ab 1875 
Professor für Kompositionslehre an der neueröffneten Musikakademie in Budapest, ab 1884 Musikreferent des 
Opernhauses.  
30
  Ferenc Erkel (1810 Gyula–1893 Budapest): Pianist, Dirigent, Komponist, Musikdirektor in Budapest.  
18 
 
1853 das Budapester Philharmonische Orchester gegründet, war Direktor 
der Musikakademie und erlebte mit der Eröffnung des Königlichen 
Opernhauses im Jahr 1884 als dessen Musikdirektor den Höhepunkt seiner 
Karriere. Erkel bekämpfte zeitlebens die Dominanz des „Deutschen“ und trat 
für die ungarische Sprache und Musik ein. Jarno wurde später zwar ein 
typischer Vertreter der deutschen Oper, aber die Wahl der volkstümlichen 
Stoffe und seine musikalisch groß angelegten dramatischen Kompositionen 
weisen auf die Opern Erkels wie HUNYADI LÁSZLÓ und BÁNK BÁN hin, die 
er seit seinen Jugend- und Studententagen kannte.31    
Gustav Mahler32, nur acht Jahre älter als Jarno, leitete von Oktober 1888 bis 
März 1891 als Musikdirektor die Königliche Oper in Budapest, und seine  
1. Sinfonie in D-Dur wurde am 20. November 1889 dort uraufgeführt. Die 
Wahrscheinlichkeit, dass Mahlers Persönlichkeit und sein Werdegang den 
20-jährigen Georg Jarno fasziniert haben, ist sehr hoch. Mahler war ein Idol 
der neu heranwachsenden Generation jüdischer Musiker, ein Symbol ihrer 
Emanzipation. Doch gerade er als deutschsprachiger Österreicher und Jude 
geriet von Anfang an mitten in die nationalistischen Spannungen der Stadt, 
einflussreiche Kreise traten vehement für eine stärkere Magyarisierung ein. 
Mahlers Zugeständnis, alle Opern in ungarischer Sprache aufzuführen, 
brachten ihm nur vorübergehend Anerkennung, denn es waren 
hauptsächlich die Werke Richard Wagners, die er auf den Spielplan setzte. 
Bereits im dritten Jahr seiner Tätigkeit spitzten sich die Auseinander-
setzungen in der Presse und hinter den Kulissen zu, und Mahler verließ 
Budapest lange vor Ablauf seines ursprünglich zehnjährigen Vertrages in 
Richtung Hamburg.33 
                                            
31
  Zu Leben und Werk Ferenc Erkels und seiner Söhne vgl. Bónis, Ferenc: Ferenc Erkel [und Familie]. In: 
Finscher, Ludwig (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe. Personenteil 
6. Bärenreiter, Kassel und Metzler, Stuttgart 2001, S. 429-435. 
32
  Gustav Mahler (1860 Kalischt-1911 Wien): Komponist, Dirigent und Musikdirektor u.a. in Budapest, Hamburg, 
Wien. 
33
  Zu Leben und Wirken Gustav Mahlers in Budapest vgl. Fischer, Jens Malte: Gustav Mahler. Der fremde 
Vertraute. Paul Zsolnay Verlag, Wien 2003, S. 225-239. 
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2.2 KAPELLMEISTER IN DEUTSCHLAND  
Nach Absolvierung der Budapester Musikakademie machte sich auch  
Georg Jarno auf den Weg nach Deutschland, um seine künstlerischen 
Ambitionen zu verwirklichen. Sein älterer Bruder Josef war 1890 nach Berlin 
vorangegangen und Georg folgte ihm nur wenig später. Josef Jarno trat in 
den ersten Jahren vorwiegend am Berliner Residenztheater auf und 
verkörperte ein breites Repertoire, „vom Lustspielbonvivant bis zum 
Operettenbuffo, andererseits auch bis zu den großen klassischen Rollen und 
problematischen Charakteren der zeitgenössischen Theaterliteratur.“34 Er 
war dabei, die Theaterwelt für sich zu erobern und wichtige Kontakte zu 
knüpfen. Der erfolgreiche Einstieg Josefs hatte sicherlich in gewisser Weise 
Vorbildwirkung für Georg.        
Die einzigen überlieferten biographischen Aufzeichnungen Georg Jarnos35 
beginnen als Rückblick auf seine Ankunft in Berlin 1892 und mit seinem 
Traum, als Komponist und Dirigent zu reüssieren: „Die Bäume will man vor 
Kraft und Tatendrang ausreissen. […] zu welchen grossen Aufgaben bist du 
noch auserwählt, berufen. – nein, du musst es vollbringen, du wirst es der 
Welt schon zeigen, was in dir steckt, du hast ja was gelernt […] du willst 
schaffen – componieren – eine Symphonie, die das Glück des Lebens – die 
Kraft des Wollens – das Jubeln der Natur – schildern soll – nein – du musst 
Capellmeister werden […] dem Orchester Glut, Leidenschaft entlocken und 
das Publikum zur Raserei bringen. Was willst du und was kannst du noch? 
Du musst ja noch viel mehr können. Eine Oper – ja, das ist es, das brennt in 
dir!!!36   
 
                                            
34
 Haider-Pregler, Hilde: Jarno Josef. In: Neue Deutsche Biographie. Zehnter Band. Verlag Duncker & Humblot, 
Berlin 1974, S. 357. 
35
  In der Musiksammlung der Österreichischen Nationalbibliothek Wien befindet sich ein kurzer Text des Literatur- 
und Kulturhistorikers Adolph Kohut über Georg Jarno, der auf das Jahr 1913 datiert werden kann. Angeheftet ist 
ein 25-seitiges maschinengeschriebenes Manuskript, ein in Ich-Form verfasster biographischer Text mit sehr 
persönlichen und emotionalen Aussagen Jarnos aus dem Jahr 1910. Die Bekanntschaft der beiden Männer 
stammt wahrscheinlich noch aus der gemeinsamen Berliner Zeit. Kohut hat Jarnos persönliche Schilderungen 
literarisch verarbeitet und der besseren Wirkung wegen in Ich-Form niedergeschrieben. Im Folgenden wird dieser 
biographische Text als „Manuskript Georg Jarno“ bezeichnet.     
36
  Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 1. 
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Dieser Text zeigt deutlich Jarnos Leidenschaft für die Musik und sein 
Sendungsbewusstsein. Er weiß, was er kann, er grübelt nur darüber nach, 
wie ihm der Einstieg in die Theaterwelt am besten gelingen könnte. Aus 
seinem Elternhaus dürfte er kaum Hilfe erfahren haben, immer wieder finden 
sich Hinweise, dass er gegen den Willen der Eltern Kapellmeister wurde.37 
Anscheinend bildete sich Georg Jarno auch in Deutschland noch weiter, wie 
die Neue Musik-Zeitung vermerkte.38 Doch vorerst lebte er mehr schlecht als 
recht von Klavier- und Gesangsstunden. Er bezeichnete sich selbst als 
„miserablen Lehrer“, der keine Geduld mit unbegabten Schülern hatte und 
wunderte sich, dass manche Schüler es mehrere Monate mit ihm 
ausgehalten hatten. Zusätzlich verfasste er Kritiken für eine Berliner 
Fachzeitung, bekam aber als Aushilfe die Konzerte zugeteilt, für die sich 
sein Chef und die Kollegen selbst nicht interessierten, meist kleinere Violin- 
und Gesangsvorträge. Ein Angebot, allabendlich zusammen mit einem 
Gesangskomiker in einem Bierlokal als Pianist aufzutreten, lehnte er ab.39 
Seine ersten Erfahrungen als Dirigent konnte Georg Jarno nicht wie erhofft 
in Berlin machen, es fanden sich nur kürzere Engagements an kleineren 
Bühnen abseits der Metropole und bei Tournee-Truppen. So verpflichtete 
ihn ein Theaterdirektor aus Bremen, dem er zufällig auf der Straße 
vorgestellt wurde, als Dritten Kapellmeister für die Operette.40 Um sich bei 
den erfahrenen Kollegen Respekt zu verschaffen, studierte er in jenem 
Sommer nach eigenen Angaben gewissenhaft dreißig verschiedene Werke 
und verdarb sich „bei dieser Gelegenheit den Magen gründlich an dem 
Genre der Operette“.41 
 
                                            
37
  Vgl. Bollert, Werner: Georg Jarno. In: Neue Deutsche Biographie. Zehnter Band. Verlag Duncker & Humblot, 
Berlin 1974, S. 356. – Was genau seine Eltern von ihm erwarteten, nachdem sie ihn Musik studieren ließen, ob er 
Komponist oder Pianist werden sollte oder was sie sich für ihn als Berufsweg vorgestellt hatten, ist aufgrund der 
dürftigen Faktenlage nicht mehr rekonstruierbar.  
38
  Zurluth, Michael: Georg Jarno, Titelblatt. 
39
  Vgl. Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 2f. 
40
  Zu diesem Engagement gibt es keinen Eintrag im Neuen Theater-Almanach, es ist 1892/1893 einzuordnen.  
41
  Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 7. 
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Weitere Engagements als Possen- oder Operettendirigent lehnte Jarno 
jedoch ab, weil er sich endlich der Oper zuwenden wollte. Ein Agent riet ihm  
zu einem Engagement an das Stadttheater in Lodz, wo er die Möglichkeit 
gehabt hätte, die noch fehlende Routine zu erwerben. Er konnte sich aber 
nicht mit dem Gedanken anfreunden, nach Russland zu gehen und trat 
deshalb „weiter durch 7 volle Wochen täglich meine Wanderung in die 
Agenturen an, immer wieder enttäuscht, dass gerade für mich kein 
Unterkommen zu finden ist. Endlich sollte auch ich meinen Winter Director 
finden und zwar eine ‚Opern Tournee Berliner Künstler‘, das klang stolz, ich 
wurde plötzlich über Nacht ein Berliner Künstler“.42 
Jarno war nun als musikalischer Leiter für die Truppe verantwortlich, erste 
Station war das 600 km entfernte Allenstein [Ostpreußen, heute Polen], dort 
brachte man erfolgreich Carl Maria von Webers Oper DER FREISCHÜTZ 
zur Aufführung. Nach sechs Wochen kam das Publikum immer spärlicher 
und am Zahltag verschwand der Direktor, ohne die Gagen ausbezahlt zu 
haben: „So vergingen die Tage, ich lauerte dem Briefträger auf – er brachte 
nichts. Meine Barmittel waren erschöpft – ich stand auf dem Gefrierpunkt, 
notabene, da ich noch in meinem Ueberzieher ging, trotzdem Weihnachten 
schon da war und es schneite tagelang, was es nur konnte. Mich an meinen 
Bruder oder sonstige Bekannte wegen Geld zu wenden, war ich zu stolz. Ich 
wollte ja allen zeigen, dass ich mit eigener Kraft, im Bewusstsein meiner 
stark bezweifelten Fähigkeiten – schon was erreichen werde.“43 
Ganz überraschend erhielt er dann eines Tages von seinem Bruder eine 
Geldanweisung und von seinem Agenten einen Vertrag für ein Engagement 
am Stadttheater in Graudenz [Westpreußen, heute Polen]. Nach zwei 
Wochen in Graudenz begab sich die Theatertruppe auf Tournee, es ging 
wieder Richtung Osten, man bespielte 16 Städte, u.a. Neidenburg und 
Ortelsburg, verbrachte diesen Winter also nahe der russischen Grenze.44  
 
                                            
42
  Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 15. 
43
  Ebd., S. 17. 
44
  Vgl. ebd., S. 18ff. 
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An dieser Stelle enden Georg Jarnos Erinnerungen über seine beruflichen 
Anfänge. Von da an liefern die Einträge im Neuen Theater-Almanach die 
wichtigsten Informationen zur Rekonstruktion der folgenden Jahre.  
Zusammenfassend kann man sagen, dass Jarno zwar nie ohne 
Beschäftigung war, ihm aber ein kontinuierliches, mehrjähriges Engagement 
als Kapellmeister oder gar der Aufstieg zum Musikdirektor nicht gelang. 
Beinahe jede Spielzeit wechselte er das Theater und die Stadt, in den 
Sommermonaten dirigierte er darüberhinaus regelmäßig in Kurorten, 
zunächst im brandenburgischen Freienwalde an der Oder, später im 
fränkischen Bad Kissingen. Möglicherweise stand bei seiner Karriereplanung 
das Dirigieren nicht an erster Stelle, er finanzierte damit hauptsächlich 
seinen Lebensunterhalt und widmete sich parallel der Komposition seiner 
drei großen Opern.  
Sein erstes Festengagement als Kapellmeister fand er 1894 am Theater in 
Thorn [damals Westpreußen, heute Polen], in der darauffolgenden Spielzeit 
am Stadttheater im hessischen Hanau. 1896 war er als Erster Kapellmeister 
im thüringischen Gera engagiert, bereits ein Jahr später wechselte er an das 
Thalia-Theater in Halle an der Saale. Für 1898 und 1899 gibt es Einträge als 
Erster Kapellmeister am Stadttheater Liegnitz in Schlesien. Es folgten, 
jeweils für eine Spielzeit, die Theater in Metz, Lauban, Mannheim und 
Chemnitz.45 Zu seinem Engagement in Chemnitz findet sich ein Eintrag im 
Chronikteil der Fachzeitschrift Die Musik, aus der neben einer Bewertung 
seiner Leistung auch ersichtlich ist, welche Opern Jarno damals dirigierte:  
„Unsere Oper zeigt bis jetzt die Physiognomie der vorigen Saison. Unter 
Otto Grimm und Georg Jarnos trefflicher Leitung ging eine Reihe bewährter, 
nicht alternder Inventarstücke, - Figaros Hochzeit, Fidelio, Troubadour, 
Waffenschmied, Evangelimann u.s.w., - in Scene.“ 46 
 
                                            
45
  Vgl. Neuer Theater-Almanach, Bände 1894 bis 1903. 
46
  Die Musik. Heft 5, 1902, S. 371.  
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In den Jahren 1904 und 1905 war Jarno am Wilhelm-Theater in Magdeburg 
engagiert.47 In diese Zeit fällt seine regelmäßige Tätigkeit im mondänen 
Kurort Bad Kissingen, in dem sich Adel und Prominenz erholten. Er war dort 
in den Sommermonaten als Kapellmeister beschäftigt und recht beliebt. Der  
befreundete Kollege Otto Reimann, Direktor des Königlichen Theaters, 
brachte später auch Jarnos Operetten in Bad Kissingen zur Aufführung.48  
Über Jacques Offenbachs PARISER LEBEN im Sommer 1904 berichtete die 
Lokalzeitung: „Daß der musikalische Teil unter der Leitung des Herrn 
Kapellmeister Jarno vorzüglich klappte, bedarf keiner besonderen 
Erwähnung, da wir seiner Energie und seiner Umsicht stets flotte 
Aufführungen zu verdanken haben. Er wurde mit Blumen, Lorbeerkranz und 
sonstigen Liebesgaben beschenkt, die wir ihm von Herzen gönnen.“49  
Am 24. Juni 1905 wurde das neue königliche Theater in Bad Kissingen mit 
einer Festvorstellung von Ruggero Leoncavallos Oper PAGLIACCI unter 
Jarnos musikalischer Leitung eröffnet, Regie führte Direktor Reimann.50  
Im Juli erhielt Jarnos Dirigat von Georges Bizets CARMEN sehr gute Kritiken 
und über seine Benefiz-Vorstellung mit Pietro Mascagnis CAVALLERIA 
RUSTICANA im August konnte man lesen: „Herr Georg Jarno, der bewährte 
1. Dirigent der Theaterkapelle, der schon öfter Gelegenheit hatte, unsere 
Sommer-Bühne um die Klippen und Fährlichkeiten größerer Aufführungen, 
wir erinnern an ‚Bajazzo‘ und ‚Carmen‘, zu verhelfen, begeht am nächsten 
Samstag seinen Benefizabend […] Hoffen wir, daß Herrn Jarno an seinem 
Ehrenabend neben dem künstlerischen auch der klingende Lohn nicht 
fehlen möge.“51 
 
 
                                            
47
  Vgl. Neuer Theater-Almanach, Bände 1904 und 1905.  
48
  Für die Behauptung, dass Georg Jarno in Bad Kissingen auch Regie führte, wie immer wieder in Lexika zu lesen 
ist, konnte laut Auskunft des Journalisten und Musikschriftstellers Peter Ziegler aus Bad Kissingen kein Beleg 
gefunden werden (Telefonat vom 18. Januar 2011).   
49
  Kissinger Saale-Zeitung, 26. Juli 1904. 
50
  Kissinger Saale-Zeitung, 25. Juni 1905. 
51
  Kissinger Saale-Zeitung, 23. August 1905. 
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Nicht nur in beruflicher Hinsicht, auch im privaten Bereich war ihm sein 
älterer Bruder Josef vorangegangen: er heiratete am 20. Oktober 1899 in 
Budapest52 die österreichische Schauspielerin Hansi Niese, die er 1898 in 
Berlin anlässlich ihres Gastspiels mit Schnitzlers LIEBELEI kennengelernt 
hatte. Um die Ehe schließen zu können, konvertierten Josef Jarno vom 
mosaischen und Hansi Niese vom römisch-katholischen zum evangelischen 
Glaubensbekenntnis.53 Geheiratet wurde zwar in Josefs Heimatstadt  
Budapest, Lebensmittelpunkt des Paares war aber von Anfang an Wien, wo 
er als Pächter, Direktor, Regisseur, Schauspieler und Manager seiner Frau 
am Theater in der Josefstadt wirkte.54 Einen Monat nach der Trauung kam 
Sohn Hans Josef zur Welt55, 1901 Tochter Johanna „Hansi“.56  
Bei Georg Jarno konnten erst nach intensiven Recherchen Ort und Datum 
seiner Heirat und die Identität seiner Frau ermittelt werden: er ehelichte  
am 14. August 1902 – noch als Georg Kohner – die Deutsche Anna 
Susanne Elisabeth Hirschbein am Standesamt im thüringischen 
Nordhausen.57 Susanne Hirschbein, am 23. September 1872 in Alfeld bei 
Hildesheim als Tochter des Bremer Fabrikanten Heinrich Ernst Hirschbein 
und der Karoline Friederike, geb. Kirchner, zur Welt gekommen, war 
evangelischen Glaubensbekenntnisses. Die in Deutschland seit einiger Zeit 
eingeführte Zivilehe ermöglichte interkonfessionelle Eheschließungen; 
Georg Jarno konvertierte im Gegensatz zu seinem Bruder Josef zeitlebens 
nicht. Ihren Vater hatte Susanne schon sehr früh verloren, ihre Mutter lebte 
zum Zeitpunkt der Hochzeit in New York, wo sie 1926 verstarb.58 
 
                                            
52
  Vgl. Eintrag Nr. 1130 im Heiratsbuch Budapest IX. Bezirk, 1899. In: Datenbank „Hungary Civil Registration 
1895-1920“.  
53
  Vgl. Naue, Gustav: Josef Jarno, S. 463. 
54
  Zu „Josef Jarno und Hansi Niese“ vgl. auch: Holzer, Rudolf: Die Wiener Vorstadtbühnen. Alexander Girardi und 
das Theater an der Wien. Verlag der österreichischen Staatsdruckerei, Wien 1951, S. 570-575. 
55
  Vgl. Meldezettel Josef Jarno [Sohn], 4. September 1918 (Wiener Stadt- und Landesarchiv). 
56
  Vgl. Meldezettel Josef Jarno, 2. September 1901 (Wiener Stadt- und Landesarchiv). 
57
  Vgl. Heiratsurkunde Georg Kohner vom 14. August 1902, Nr. 158 (Stadtarchiv Nordhausen). – Bei beiden Braut-
leuten wurde als Wohnadresse Nordhausen angegeben. –  Anhand eines Nachtrages vom 18. Februar 1939 auf 
der Heiratsurkunde wird ersichtlich, dass die Namensumbenennung von Kohner in Jarno im Jahr 1904 mit 
Bewilligung des ungarischen Innenministeriums stattfand. Der Name wurde von beiden Brüdern allerdings schon 
seit den 1890er Jahren als Künstlername verwendet.  
58
  Vgl. Heiratsurkunde Georg Kohner sowie Kennkarte Susanne Jarno, geb. Hirschbein (Wiener Stadt- und 
Landesarchiv).  
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In den biographischen Aufzeichnungen Adolph Kohuts machte Georg Jarno 
Andeutungen darüber, wie und wo er seine Frau kennengelernt hatte. Er 
schwärmte über seinen Aufenthalt in Bremen, von den patenten Männern 
und den „gretchenhaften“ Frauen: „Wer in seinen jungen Jahren nicht  
ein solches Geschöpf angeschwärmt hat mit allen Fasern und Nuancen,  
die die Jahre mit sich bringen – der kennt die Liebe nicht. Wenn ich je 
heiraten sollte: blond muss sie sein, blaue, liebe blaue deutsche Augen 
muss sie haben – und aus Norddeutschland muss sie sein, wo alles so steif 
– kalt und dabei so recht innig und wahr ist! – Und so kam es auch – aus 
derselben Stadt holte ich mir mein Weib, das heisst holen ist nicht das 
richtige Wort. Wie und wann wir uns trafen, wie wir uns lieben und hassen 
lernten, wie wir uns fanden, auseinandergingen, um uns wiederzufinden, wie 
wir unsere Hochzeit feierten – das alles muss ich niederschreiben, weil es 
an und für sich fast wie ein Roman ist – der gottlob aber einen guten 
Ausgang hatte!“59  
An dieser Stelle bricht der Text ab, so dass wir auf die Rekonstruktion der 
Fakten angewiesen sind. Ein erster Hinweis zur Vergangenheit Susanne 
Hirschbeins findet sich in der Heiratsurkunde, wo sie als „Opernsängerin“ 
bezeichnet wird. Unter diesem Namen gibt es im Neuen Theater-Almanach 
keinerlei Einträge, das Deutsche Zeitgenossenlexikon aus dem Jahr 1905 
liefert aber den entscheidenden Hinweis, es nennt eine Adresse von 
„Kapellmeister und Komponist“ Georg Jarno und schreibt weiter: „verh. seit 
1902 mit der Koloratursängerin Lili Herta.“60 
Zu Lili Herta finden sich in den Künstlerverzeichnissen immerhin einige 
wenige Spuren: ihr erstes Engagement trat sie in der Spielzeit 1896 in 
Harburg an der Elbe an. Für 1897 gibt es keinen Eintrag, 1898 war sie als 
Erste Operettensoubrette im Stadttheater Liegnitz [damals preußische 
Provinz Schlesien, heute Polen] engagiert, und hier gibt es die Verbindung  
 
                                            
59
  Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 8f . 
60
 Vgl. Eintrag „Georg Jarno“ in: Neubert, Franz (Hrsg.): Deutsches Zeitgenossenlexikon. Biographisches 
Handbuch deutscher Männer und Frauen der Gegenwart. Verlagsbuchhandlung Schulze & Co, Leipzig 1905,  
S. 673.  
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zu Georg Jarno, war er doch zeitgleich am selben Haus als Kapellmeister 
tätig. Wenn sich die beiden nicht schon vorher an einem anderen Ort 
kennengelernt hatten, spätestens hier trafen sie als Kollegen aufeinander 
und wohnten auch nur einige Straßen weit voneinander entfernt.61  
Der berufliche Weg von Lili Herta endete bald: 1899 sang sie am Wilhelm-
Theater Magdeburg, 1900 als Erste Operettensoubrette am Stadttheater 
Cottbus [Jarno war zu dieser Zeit in Metz tätig], 1901 als Operettensoubrette 
am Stadttheater Glogau [Jarno in Lauban]. Der letzte Eintrag im Neuen 
Theater-Almanach stammt aus dem Jahr 1902, wo sie am Stadttheater 
Kaiserslautern tätig war [Jarno in Mannheim].62 Lili Herta alias Susanne 
Hirschbein scheint also nach der Heirat ihren Beruf aufgegeben zu haben, 
zumindest sind keine Festengagements mehr verzeichnet.  
 
                                            
61
  Vgl. Neuer Theater-Almanach, Bände 1896-1898. 
62
  Vgl. Neuer Theater-Almanach, Bände 1899-1903. 
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2.3 OPERNKOMPONIST UND HINWENDUNG ZUR OPERETTE  
Mit der Auflistung der Engagements Georg Jarnos als Dirigent bis 1905 
wurde seinem Schaffen etwas vorausgegriffen. In diese frühen Jahre seiner 
Berufstätigkeit fällt auch die Komposition seiner drei Opern, die der 
besseren Übersichtlichkeit halber zusammengefasst präsentiert werden.  
Bereits in Berlin hatte Jarno versucht, mit der Komposition von Liedern auf  
sich aufmerksam zu machen, fand aber keinen Verleger. Erst der Kontakt 
mit einer höher gestellten Dame, deren Gedichte er vertonte, brachte ihm 
den entscheidenden Impuls. Sie bestätigte sein Talent und ermunterte ihn, 
eine Oper zu komponieren.63 Bereits während seiner Ausbildung in Budapest 
und danach in Berlin hatte er reichlich Gelegenheit gehabt, die Werke seiner 
Zeitgenossen kennenzulernen. Erfolgreiche Komponisten aus dem 
deutschen Sprachraum waren Engelbert Humperdinck (HÄNSEL UND 
GRETEL 1892, KÖNIGSKINDER 1897), Wilhelm Kienzl (DER 
EVANGELIMANN 1894) und Siegfried Wagner (DER BÄRENHÄUTER 
1899), Vertreter der romantischen Oper im Sinne Richard Wagners. Weiters 
Karl Goldmark (DIE KÖNIGIN VON SABA 1875, DAS HEIMCHEN AM 
HERD 1896), Hugo Wolf (DER CORREGIDOR 1896) und Richard Strauss 
(GUNTRAM 1894).64 
Georg Jarno las in Berlin laut eigenen Angaben voller Begeisterung die 
Novelle DIE SCHWARZE KASCHKA des damals bereits sehr bekannten 
und renommierten Schriftstellers Victor Blüthgen und beschloss, am 
nächsten Tag den Dichter im gut 60 km entfernten Freienwalde 
aufzusuchen: „Die ganze Nacht aber benützte ich, um den Stoff mir als Oper 
auszuarbeiten. Ich sah im Geiste schon alles fertig, die Figuren fingen an 
Leben zu bekommen, die Scenen reihten sich aneinander, ich sah die 
Aktschlüsse, die dramatischen Ausbrüche, den tragischen Schluss“65. 
 
                                            
63
  Vgl. Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 10f. 
64
  Vgl. dazu: Schreiber, Ulrich: Opernführer für Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 20. Jahr- 
hundert I: von Verdi und Wagner bis zum Faschismus. Bärenreiter, Kassel 2000, S. 19-112 und S. 230-263. 
65
  Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 11f. 
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Es bedurfte einiger Überredungskunst Blüthgen davon zu überzeugen, seine 
Novelle zum Operntextbuch umzuschreiben. Was ihn schließlich umstimmte, 
war der spontane musikalische Vortrag Jarnos: „Sofort stürzte ich mich auf 
seinen Flügel (der mir später noch sehr gute Dienste leistete, denn auf 
diesem beendete ich die Composition der Oper) und liess bereits die 
verschiedenen Figuren singen, malte diese und jene Situation aus […] Ich 
musste die mir in der zartfühlendsten Weise angebotene Gastfreundschaft 
annehmen und in kurzer Zeit stürzten wir uns Hals über Kopf in die Arbeit.“66 
Victor Blüthgen war ein ehemaliger Journalist, der sich als Dichter von 
Kinderlyrik sowie volkstümlichen Romanen und Novellen einen Namen 
gemacht hatte. Er lebte seit 1881 in einer Villa im Kurort Freienwalde an der 
Oder [heute Bad Freienwalde]. Dass Georg Jarno in den kommenden 
Jahren ebenfalls dort seinen Wohnsitz aufschlug und im Sommertheater als 
Kapellmeister wirkte, lässt auf eine enge Zusammenarbeit und zahlreiche 
Kontakte der beiden schließen. Möglicherweise war Jarnos Engagement am 
Sommertheater erst durch Blüthgens Verbindungen zustande gekommen 
und es ist anzunehmen, dass er zumindest zu Beginn Blüthgens bekannte 
Gastfreundschaft in Anspruch nahm und bei ihm wohnte.67 
Es gibt einen einzigen Hinweis darauf, warum Jarnos erste Oper  
DIE SCHWARZE KASCHKA dann gerade in Breslau zur Uraufführung kam: 
Adolf Baumann, der ehemalige Direktor des Theaters in Brünn war ab 1892 
als Impresario in Berlin tätig. Möglicherweise war er einer der Agenten, die 
Georg Jarno als Dirigent vermittelt hatten. Glaubt man einem Text Adolph 
Kohuts, war es Baumann, der DIE SCHWARZE KASCHKA mit in sein 
Engagement an das Theater in Breslau nahm.68 Er war dort zum Leiter des 
Schauspiels berufen worden, starb aber tragisch im Januar 1895 bei einem 
Schiffsunglück in der Nordsee und erlebte die Premiere der Oper nicht 
                                            
66
  Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 13f. 
67
  Victor Blüthgen (1844 Zörbig-1920 Berlin). Vgl. zu Leben und Werk auch: Nauschütz, Hans Joachim: Victor 
Blüthgen (1844-1920). Mit Seitenblicken auf weitere Lebensstationen (Frankfurter Buntbücher 25). Kleist-Gedenk- 
und Forschungsstätte, Frankfurt/Oder 1999. 
68
  Kohut, Adolph: Georg Jarnó und sein Farmermädchen. In: Musik für Alle. Monatshefte zur Pflege volkstümlicher 
Musik, Nr. 109. Verlag Ullstein & Co, Berlin-Wien 1913, S. 21. 
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mehr.69 Direktor des Breslauer Stadttheaters war der „Theaterzar“ Theodor 
Loewe70, der im Lauf der Jahre alle wichtigen Bühnen Breslaus leitete und 
entscheidend zu ihrem hervorragenden Ruf beitrug. Es ist davon 
auszugehen, dass er für Georg Jarno, der zeitlebens eng mit der Stadt 
verbunden war, eine wichtige Rolle spielte.  
DIE SCHWARZE KASCHKA, Operndichtung in vier Aufzügen von Victor 
Blüthgen, nach seiner Novelle gleichen Titels, kam am 12. Mai 1895 am 
Stadttheater Breslau zur Uraufführung. Es handelt sich um eine tragische 
Liebesgeschichte in Pommern, Mitte des 19. Jahrhunderts. Der Hoferbe 
Peter steht zu der armen mährischen Bauerntochter Kaschka, die ein Kind 
von ihm erwartet. Vom Vater verstoßen, führen sie ein einfaches Leben 
voller Entbehrungen. In wilder Eifersucht schlägt Peter einen vermeintlichen 
Rivalen nieder und flieht in einem alten Kahn übers Meer, weil er glaubt, 
einen Mord begangen zu haben. Kaschkas Geist hat sich durch die 
emotionalen Erlebnisse verwirrt, sie folgt den Rufen Peters über die Dünen 
ins Meer. Die Oper beinhaltet u.a. große Chöre und Tanzszenen, ein Trink- 
und ein Wiegenlied, ein Gewittervorspiel und einen hochdramatischen 
Schluss.71  
Die Neue Musik-Zeitung schrieb: „Hier fesselt uns eine neue musikalische 
Sprache, die fähig ist, jeder Seelenstimmung beredten Ausdruck zu 
verleihen; die natürliche und gefällige, wenn auch niemals gewöhnliche 
Melodik findet den Weg in jedes empfängliche Gemüt. Jarno weiß immer 
Neues und Interessantes zu erzählen, weshalb man ihm gerne zuhört; die 
Spannung erschlafft nie, weil der Komponist die richtigen Saiten anschlägt. 
In der ‚Schwarzen Kaschka‘ wird oftmals durch geniale Einfachheit die 
nachhaltigste Wirkung erzielt. Der letzte Akt erreicht mit dem ergreifenden  
Abschlusse (Kaschkas Wahnsinnsscene und Abschied von ihrem Kinde)  
 
                                            
69
  Sittenfeld, Ludwig: Geschichte des Breslauer Theaters von 1841 bis 1900. Verlag von Preuß & Jünger, Breslau 
1909, S. 320f. 
70
  Theodor Loewe (1855 Wien-1936 Breslau): Dramaturg und Theaterleiter. 
71
  Vgl. Klavierpartitur DIE SCHWARZE KASCHKA, Theater-Verlag Eduard Bloch, Berlin o. J. sowie Textbuch DIE 
SCHWARZE KASCHKA, Berliner Verlags-Anstalt Aug. Krebs, Charlottenburg o. J.  
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einen Höhepunkt dramatisch-musikalischer Schilderung, wie er in der 
gesamten Opernlitteratur nicht oft zu finden ist […] Daß die ‚Schwarze 
Kaschka‘ Primadonnen eine brillante und dankbare Titelrolle bietet, dürfte 
zur Popularität der Oper nicht wenig beitragen.“72 
Ganz ähnlich klangen die Kritiken zur Berliner Erstaufführung drei Jahre 
später und auch die erhaltenen Texte zu Aufführungen in Bad Ischl und 
Königsberg attestieren der Oper einen außergewöhnlich starken Erfolg.73 Zur 
Verbreitung der SCHWARZEN KASCHKA quer durch den gesamten 
deutschsprachigen Raum gibt der Neue Theater-Almanach von 1901 
Auskunft: „Metz 9. März unter Leitung des Komponisten; es ist dies die  
25. Bühne, an der Jarno’s Oper erscheint, die erste war das Stadtth. in 
Breslau (12. Mai 95), ihr folgten Berlin (Th. d. Westens), Halle, Altenburg, 
Kiel, Königsberg, Bremen, Augsburg, Danzig, Chemnitz, Budapest, 
Würzburg, Görlitz, Posen u.s.w.“74.  
Georg Jarno war zu dieser Zeit Kapellmeister in Metz. Es kam im Laufe der 
Jahre immer wieder vor, dass die Bühnen, an denen er als Dirigent 
beschäftigt war, seine Werke unter seiner musikalischen Leitung aufführten.  
Vier Jahre später, am 14. März 1899, kam das zweite gemeinsame Werk mit 
Viktor Blüthgen zur Uraufführung, wieder in Breslau. Diesmal hatte Blüthgen 
ein Versdrama des spanischen Dichters Calderón de la Barca aus dem  
17. Jahrhundert als Vorlage für sein Libretto benutzt. Die gleichnamige Oper 
in vier Akten, DER RICHTER VON ZALAMEA, spielt in der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts im spanischen Zalamea. Der reiche Bauer Crespo wird 
für ein Jahr zum Richter bestimmt. Als Militär im Ort einquartiert wird, nimmt 
das Unheil seinen Lauf, der Hauptmann entführt Crespos Tochter Isabella, 
vergewaltigt sie und tötet im Kampf ihren Bruder Juan. Vor Gericht fleht 
Crespo den Hauptmann an, die Ehre seiner Tochter wiederherzustellen und 
sie zu heiraten. Dieser hat für den verzweifelten Vater aber nur Spott und  
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  Zurluth, Michael: Georg Jarno, Titelblatt. 
73
  Vgl. Musikalisches Wochenblatt, Jahresband 1897, S. 505 und S. 639. 
74
  Neuer Theater-Almanach, Band 1901, Seite 82. 
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Hohn übrig. Da besinnt Crespo sich auf seine Funktion als Richter. Der von 
den Soldaten hinzu gerufene General findet nur noch die Leiche des 
Übeltäters vor. Isabella geht ins Kloster.  
Dieser Stoff bot Jarno ausgiebig Gelegenheit abwechslungsreiche Szenen 
zu vertonen, so finden sich u.a. Volkstänze, Soldatenchöre, Militärmusik und 
Choräle.75  
Auch Jarnos zweite Oper ging in den kommenden Jahren an viele Bühnen. 
Exemplarisch für die gute Aufnahme und als Beleg dafür, dass Georg Jarno 
als Opernkomponist ernst genommen wurde, soll hier ein Ausschnitt aus 
einer Kritik in der Fachzeitschrift Die Musik zu einer Aufführung in Essen 
1902 wiedergegeben werden. Hieraus wird ersichtlich, dass Jarno als Gast 
in Essen dirigierte, denn er war zu dieser Zeit Kapellmeister in Mannheim:  
„Georg Jarnos Oper ‚Der Richter von Zalamea‘, die kurz vor Schluss der 
Opernspielzeit mit grossem Erfolg unter Leitung des Komponisten aufgeführt 
wurde, ist ein Werk der gesunden Reaktion gegen die Opernproduktion der 
musikalischen Moderne. Statt Wagner nachahmen oder gar übertrumpfen zu 
wollen, – ein Unterfangen, das bisher noch keinem geglückt ist – geht Jarno 
auf die geschlossene charakteristische Gesangsmelodie zurück und wahrt 
derselben ihr altes Recht neben der ausdruckvollen rezitativischen 
Deklamation und dem beredten Orchester. Sein Stil hält etwa die Mitte 
zwischen dem des Freischütz und dem des Tannhäuser, verzichtet also auf 
die fälschlich für einen Fortschritt gehaltene Weiterbildung der wohl nur für 
ihren Schöpfer gültigen Form des Wagnerschen Musikdramas. Jarnos 
Tonsprache ist in edlem Sinne volkstümlich, innig und auch wieder 
dramatisch packend […] Für ein zweites Werk zeigt die Oper jedenfalls eine 
bemerkenswerte Selbständigkeit der Erfindung und eine ausserordentliche 
Bühnenwirksamkeit.“76  
 
                                            
75
  Vgl. Textbuch DER RICHTER VON ZALAMEA, Verlag August Krebs, Charlottenburg, o.J. sowie Klavierauszug 
mit Text DER RICHTER VON ZALAMEA, Verlag August Cranz, Leipzig o.J. 
76
  Die Musik. II. Aprilheft 1902, S. 1320. 
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Mit seinen beiden ersten Opern, die er gemeinsam mit dem um 24 Jahre 
älteren und erfahrenen Schriftsteller Victor Blüthgen verfasste, schien Georg  
Jarno also die richtige Richtung für eine Karriere als Opernkomponist 
eingeschlagen zu haben. In den ca. zehn Jahren zwischen 1895 und 1905 
zählte er zu den am meisten aufgeführten lebenden „deutschen“ 
Komponisten. Wie aus gewissen Kritiken hervorgeht, empfanden ein 
Großteil der deutschsprachigen Bühnen bzw. der Intendanten seine Werke 
als Belebung des Spielplans.  
In einer Ausgabe der Neuen Musik-Zeitung aus dem Jahr 1900 wird Georg 
Jarno gar die komplette Titelseite gewidmet, inklusive einer fotografischen 
Abbildung. In seinem Artikel bezieht sich der Autor Michael Zurluth auf die 
beiden Opern DIE SCHWARZE KASCHKA und DER RICHTER VON 
ZALAMEA und schreibt, dass Jarno schon jetzt gleichberechtigt mit den 
besten Zeitgenossen stünde und es ihm gelänge, mit seinen Opern das 
Publikum zu gewinnen. Er betont weiters: „Auf dem Gebiete der Oper sind 
Novitäten, die länger als eine Saison leben, noch eine Seltenheit.“ Der 
Ausblick auf das gerade in Entstehung begriffene neue Werk Jarnos ist 
folglich äußerst hoffnungsfroh: “In bester Schaffenskraft stehend, kennt ein 
Mann von solch entschiedener Begabung kein Stehenbleiben. Die Muse 
wird ihm treu bleiben und gewiß auch der demnächst vollendeten 
dreiaktigen Oper ‚Der zerbrochene Krug‘ (nach dem Kleistschen Lustspiel 
von Heinrich Lee bearbeitet) zu einem durchschlagenden Erfolge 
verhelfen.“77  
Dies ließ noch nicht erahnen, dass Georg Jarno mit seiner dritten Oper, DER 
ZERBROCHENE KRUG, einen Weg beschritt, der ihn letztendlich zur 
leichten Muse führte. Freilich hatten ihm wohlmeinende Freunde schon seit 
längerem geraten, sich mit einer komischen Oper zu befassen. Ein kleiner 
Hinweis über eine mögliche Unstimmigkeit mit Blüthgen findet sich im 
Gedenkbuch zu dessen 70. Geburtstag. Es gibt Andeutungen, dass der 
Schriftsteller sich ein größeres Echo auf seine Opern erhofft hatte.  
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  Zurluth, Michael: Georg Jarno, Titelblatt. 
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Der Gratulant schiebt die „Schuld“ jedenfalls dem unerfahrenen Jarno zu: 
„ich kenne keine hervorragenderen Operntextbücher […] Georg Jarno hat 
für die Blüthgenschen Dichtungen ganz gewiß eine flüssige, melodiöse und 
charakteristische Musik geschaffen; eben die vielen Aufführungen, von 
denen ich sprach, beweisen, daß wohl auch die Musik einschlug. Das Urteil 
aber, ob Jarno berufen ist, ernste Opern zu komponieren (bei dem 
Blüthgenschen Texte handelt es sich um ernste Werke), hat er selbst  
gesprochen – indem er sich nämlich der ernsten Oper abgewandt hat und 
längst nichts andres als Operetten komponiert.“78 
Wie es zur Zusammenarbeit mit dem Librettisten Heinrich Lee kam, ist nicht 
mehr ermittelbar. Die beiden wählten Heinrich von Kleists berühmtes 
Lustspiel DER ZERBROCHENE KRUG, einen sehr volkstümlichen Stoff: der 
auf Freiersfüßen wandelnde Dorfrichter Adam zerbricht im Zimmer der 
jungen Eve einen wertvollen Krug, auf der Flucht durch das Fenster verliert 
er außerdem seine Perücke. Eves Mutter, die den Bauernsohn Rupprecht 
verdächtigt, geht vor Gericht. Dort muss Richter Adam in Anwesenheit des 
Gerichtsrats den Fall anhören und wird am Ende selbst als Täter entlarvt.  
Interessant ist die im Klavierauszug eingedruckte Widmung: „Meinem lieben 
Bruder Josef dankbar zugeeignet. Georg Jarno“.79 Dies ist einer der wenigen 
konkreten Hinweise zum guten Verhältnis der Brüder und auf die finanzielle 
Unterstützung, die Josef ihm immer wieder zukommen ließ.  
Die komische Oper in drei Akten DER ZERBROCHENE KRUG wurde am  
15. Januar 1903 am Stadttheater Hamburg uraufgeführt. Die Presse war 
sich in ihrem Urteil einig, das Libretto wurde als schlecht gebaut, derb und 
langweilig, die Musik als trivial und beliebig bezeichnet. Stellvertretend sei 
Die Musik zitiert: 
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  Friedenthal, Albert: Victor Blüthgen als Librettodichter. In: Victor Blüthgen. Ein Gedenkbuch zu seinem  
70. Geburtstag. Herausgegeben von seinen Freunden. R. Walther’s Verlag, Leipzig 1914. S. 89f. 
79
 Vgl. Vollständiger Klavierauszug mit Text DER ZERBROCHENE KRUG, Luckhardt’s Musik-Verlag  
(J. Feuchtinger), Stuttgart 1902. 
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„Geburts- und Todestag dieser Novität liegen ziemlich dicht bei einander; 
nach e i n e r Wiederholung versank das Werk auf immer, ohne dass sein 
Verschwinden eine andere Empfindung als das Bedauern über die an die 
Einstudierung vergeudete Zeit hätte erzeugen können. […] Herr Jarno, der 
zu den Redseligkeiten dieses Buches irgend eine Musik schrieb, die sich 
melodiös à la Abt und lyrisch à la Nessler giebt, trivial und selbstgefällig 
einher stolziert und jeden Anschluss an den Geist des Dramas, dem sie 
dient, versäumt. Musikalische Wassersuppe von der Operettenouvertüre an 
bis zu dem leider erst drei Stunden später ertönenden Schlussakkord!“80    
Die Fachzeitschrift Bühne und Welt berichtete über einen Publikumserfolg, 
hielt aber Text und Musik höchstens für eine Operette geeignet und meinte 
weiter: „Jarnos Stärke liegt in der Komposition volkstümlicher Singweisen. 
Von dieser Stärke macht er auch ausgiebigen Gebrauch. Jede Person, die 
auf der Bühne erscheint, singt ein Lied, auch wenn’s noch so unmotiviert ist. 
Und zuweilen macht die Bühne den Eindruck einer veritablen Liedertafel. 
Dieses Liedertafelmäßige gefiel aber offenbar dem Publikum.“81 
Zur Berliner Erstaufführung im Theater des Westens gab es ebenfalls 
Verrisse in der Presse und eine wohlwollende Aufnahme seitens des 
Publikums.82 Jarnos guter Name und der Erfolg seiner beiden ersten Opern 
werden dazu beigetragen haben, dass DER ZERBROCHENE KRUG an 
zahlreichen Bühnen nachgespielt wurde und sogar Eingang in Opernführer 
fand. Allerdings nahm Jarno bald Umarbeitungen vor, reduzierte die drei 
Akte auf zwei und komponierte ein neues großes Finale. Diese Neufassung 
wurde 1911 unter dem Titel JOHANNISZAUBER verlegt.  
Eine Auswertung des deutschen Bühnenspielplans über die Aufführungen 
lebender Komponisten im Zeitraum 1. September 1900 bis 1903 lieferte 
folgende Zahlen:  
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  Die Musik. Heft 10, 1903, S. 297. 
81
  Bühne und Welt, V. Jahrgang, I. Halbjahr Oktober 1902 – März 1903, S. 433. 
82
  Bühne und Welt, VI. Jahrgang, II. Halbjahr April 1904 – September 1904, S. 567. 
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„Deutsche und deutsch-österreichische Komponisten: Humperdinck 449 
Aufführungen, Zoellner 244, Kienzl 197, Weiss 188, Goldmark 170, Eugen 
d’Albert 129, Brüll 121, v. Kaskel 100, Blech 74, Richard Strauss 59, Thuille 
43, Kulenkampff 34, Siegfried Wagner 33, Jarno 26, Max Schillings 25. 
Ausländische Komponisten: Mascagni 743, Leoncavallo 551, Saint-Saëns 
227, Charpentier 179, Massenet 121, Puccini 79, Enna 66.“83  
Trotzdem hatte Georg Jarno erkannt, dass er mit der großen Oper kein 
Glück hatte, so sehr er es auch wollte: „seine zumeist anspruchsvollen 
Stoffe nach klassischen Bühnenwerken stellten Voraussetzungen, die wohl 
über seine Kräfte gingen“84. Man kann sich seine Situation vorstellen: seit gut 
zwölf Jahren pendelte er durch das Deutsche Reich. Ob es auf seine 
Qualitäten als Dirigent, persönliche Charaktereigenschaften oder einfach die 
Konkurrenz zurückzuführen war, dass er an den wirklich bedeutenden 
Bühnen keine Anstellung finden konnte, wissen wir nicht.  
Sein Lebenstraum, als Opernkomponist Erfolge feiern zu können, hatte sich 
mit den mehrheitlich vernichtenden Kritiken zu seiner dritten Oper jedenfalls 
zerschlagen. In seinen Erinnerungen geht er mit den Musikkritikern hart ins 
Gericht und offenbart eine sensible Künstlerseele: „Ich wünschte einem 
dieser Herren, das Gefühl zu erleben, wenn sie mit ihrer Witze-vergifteten 
Feder in ein solches zitternde Herz gestochen haben. Doch nein – nicht 
einmal dieses Gefühl gönne ich diesen ‚Kunstrichtern‘, denn dieses Gefühl 
hat Gott wirklich nur Auserwählten zugedacht, die für ihr Werk leiden und 
bluten sollen. Der Schmerz der Geburt!“85 
Das Jahr 1906 war ein gewisser Wendepunkt in Jarnos Leben, zum ersten 
Mal seit langer Zeit hatte er keine Festanstellung. Dass er aber eine fixe 
Größe im Kulturleben war, beweist ein eigener Eintrag im Deutschen 
Zeitgenossen-Lexikon, das auch eine Wohnadresse in Berlin publizierte.86 
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  Die Musik. Heft 16, II. Maiheft 1903/04, S. 315.  
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  Czech, Stan: Das Operettenbuch. Ein Führer durch die Operetten und Singspiele der deutschen Bühnen.  
4., vollständig neubearb. Auflage. Muth’sche Verlagsbuchhandlung, Stuttgart 1960, S. 167. 
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  Kohut, Adolph: Manuskript Georg Jarno, S. 24. 
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  Eintrag „Georg Jarno“ in:  Neubert, Franz (Hrsg.): Deutsches Zeitgenossenlexikon, S. 673.  
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Aus Wien drang die neue Erfolgswelle der Operette ins Deutsche Reich. 
Franz Lehár, der ursprünglich auch Opern komponieren wollte, mit seiner 
1896 in Leipzig uraufgeführten KUKUŠKA aber durchfiel, führte seit einem 
Jahr mit DER LUSTIGEN WITWE das Feld an. Ob Jarno einen 
Kompositionsauftrag für seine erste Operette erhielt, oder ob er aus 
eigenem Antrieb schrieb, ist unklar. Seine Kontakte nach Breslau waren in 
all den Jahren aber nie abgerissen und so war er als Erster Kapellmeister an 
das neu eröffnete moderne Breslauer Schauspielhaus engagiert worden.87  
Genau dort brachte er seine Operette heraus: DER GOLDFISCH hatte am  
20. Januar 1907 Premiere. Das Libretto hatte Richard Jäger verfasst, 
offensichtlich als Adaption eines seiner Schwänke.88 Im Klavierauszug gibt 
es eine gedruckte Widmung „Dem liebenswürdigen Freunde Dr. Hugo 
Marcuse in Dankbarkeit gewidmet“89, was auf eine finanzielle Unterstützung 
dieses Projektes hinweist.   
Inhalt: Die dreiaktige Operette spielt in der Gegenwart, in einem mondänen 
Badeort in Österreich. Der junge Assessor Willy hat seine soeben 
angetraute Ehefrau Kitty, den „Goldfisch“, in die von einem Freund zur 
Verfügung gestellte Villa zur Sommerfrische gebracht. Der Besuch der 
reichen Tante Kittys sorgt für Verwirrung, sie hält den Kammerdiener Kasimir 
für deren Ehemann und das Stubenmädchen Resi für dessen Liebschaft. 
Alle spielen mit, bis der Eigentümer der Villa erscheint. Die Männer landen 
am Ende auf der Wache und die Tante erhält einen Heiratsantrag. Als Willy 
seiner Frau gesteht, dass er keine großen Reichtümer besitzt, versichert sie 
ihn ihrer aufrichtigen Liebe. Eine unerwartete Erbschaft krönt das Glück des 
jungen Paares.90 
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  Vgl. Neuer Theater-Almanach, Bände 1907 und 1908. 
88
  Möglicherweise war eine Vorlage das erfolgreiche Lustspiel DIE GOLDFISCHE von Gustav Kadelburg und  
Franz von Schönthan aus dem Jahr 1886, in dem junge Offiziere die Heirat mit reichen Mädchen anstreben. 
89
  Vgl. Vollständiger Klavierauszug mit Text DER GOLDFISCH, Harmonie-Verlag, Berlin 1907. – Bei Dr. Hugo 
Marcuse handelte es sich wohl um einen Juristen am Amtsgericht Berlin. 
90
  Vgl. Regie-Buch DER GOLDFISCH, Buch- und Musik-Verlag Allegro, Breslau o.J.  
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Dass Die Musik über diese Premiere berichtete, lässt sich vermutlich nur auf 
Jarnos Bekanntheitsgrad zurückführen: „Breslau. Das ‚Schauspielhaus‘ 
brachte die Uraufführung einer Operette ‚Der Goldfisch‘, die den Kapell-
meister des Instituts, Georg Jarno, zum Komponisten hat. Ein ungemein 
heiteres, temperamentvolles Werk, das leider an einem sehr schwachen 
Verwechslungs-Libretto von possenhafter Faktur krankt. Die Aufführung 
unter Leitung des Komponisten war gut, der Erfolg gross.“91 
Durch einen der wenigen erhaltenen Briefe Georg Jarnos erfahren wir etwas 
über die Verbreitung dieses Werkes. Noch von Breslau aus schlug er Emil  
Bauer, dem Direktor des St. Pöltener Stadttheaters, das Werk zur 
Aufführung vor: „Da mir an der Verbreitung dieser Operette besonders in 
Österreich sehr viel gelegen ist würde ich Ihnen gerne die entgegen-
kommendsten Bedingungen bei meinem Verleger erwirken.“92  
Im selben Schreiben listete er einige Städte auf, in denen DER GOLDFISCH 
nach Breslau erfolgreich aufgeführt worden sei: Köln, Leipzig, Dresden, 
Nürnberg, Karlsbad, Kattowitz, Passau, Marburg, Gleiwitz, Cottbus, Glogau, 
Magdeburg, Kreuznach, Erfurt, Beuthen, Kiel, Hannover, Hamburg.  
Ein Eintrag im Vollständigen Operettenführer durch die Repertoireoperetten 
aus dem Jahr 1912 zeigt, dass Jarnos DER GOLDFISCH keine Eintags-
fliege war. Dort heißt es zudem: „Georg Jarnos Musik wandelt nicht die 
allgemeine Bahn der modernen Wiener Operettenkomponisten, sondern 
erhebt sich zu beachtenswerter Höhe. Manchmal befindet sich seine 
Tonsprache im Fahrwasser der komischen Oper. Zu Jarnos großer 
Begabung, eigene Melodien zu schaffen, gesellt sich ein feines Verständnis 
für Instrumentationskunst.“93 
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  Die Musik. Heft 10, II. Februarheft 1906/07, S. 259. 
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  Vgl. Brief Georg Jarnos an Emil Bauer vom 11. September 1908. In: Handschriftensammlung Wienbibliothek, 
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 Scholtze, Johannes: Vollständiger Operettenführer durch die Repertoireoperetten nebst Einführungen, 
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Eine Aufführung des GOLDFISCHS in Wien kam nie zustande, sie galt auch 
nicht als „Wiener Operette“, obwohl ein keckes Stubenmädl, ein schöner 
Walzer und das „Wiener Duett: O Riesenrad“ vorkommen. Es ist 
wahrscheinlich, dass Jarno seine Bemühungen um eine Aufführung in 
Österreich nicht intensivierte, weil er bereits im selben Jahr für seinen 
Bruder Josef und dessen Theater in der Josefstadt in Wien eine Operette 
komponierte. Sie sollte für Georg Jarno einen echten Durchbruch bedeuten, 
quasi über Nacht stand er in einer Reihe mit Franz Lehár, Leo Fall und 
Oscar Straus.   
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2.4 DIE FÖRSTER-CHRISTL (1907) 
„Wer da sah, wie die überglückliche Darstellerin den eigenen Schwager vor 
die Rampe zerrte, als hätte sie das Glück des Hauses Jarno nun begründet, 
dem wurde warm ums Herz.“94  
Ganz bewusst eröffnet dieses nebensächlich anmutende Zeitungszitat die 
detaillierte Auseinandersetzung mit der Operette DIE FÖRSTER-CHRISTL, 
welche im Wiener Theater in der Josefstadt am 17. Dezember 1907 mit dem 
Publikumsliebling Hansi Niese in der Titelrolle Premiere feierte. In einem 
einzigen Satz wird darin ausgedrückt, welch große Hoffnungen mit dieser 
„Familienproduktion“ verbunden waren, die sich am Premierenabend zu  
erfüllen schienen. 
Da die Kenntnis des Inhalts und der handelnden Figuren der Operette für  
das Verständnis der weiteren Abschnitte wichtig ist, steht gleich zu Beginn 
eine Darstellung der Handlung und der Besetzung. Erst dann wird auf die 
Entstehungsgeschichte, die damalige Situation des Theaters in der 
Josefstadt, die beteiligten Autoren sowie die der FÖRSTER-CHRISTL 
zugrundeliegenden Motive eingegangen. Im Anschluss werden die 
verschiedenen erhalten gebliebenen Fassungen – inklusive die von der 
Zensur vorgegebenen Striche – untersucht und besonders markante Stellen 
näher erläutert. Es folgen Anmerkungen zum Libretto, welche mit 
ausgewählten Textbeispielen illustriert werden. Eine Beschreibung des 
musikalischen Aufbaus und eine Bewertung der Komposition Georg Jarnos 
runden die Werkanalyse ab. 
Danach werden die Ergebnisse der ausführlichen Beschäftigung mit den 
Premierenkritiken der FÖRSTER-CHRISTL präsentiert. Ein Abriss der 
Rezeption in späteren Jahren, der auch die vier Verfilmungen dieser 
populären Operette mit einbezieht, beschließt dieses Kapitel.  
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  Wiener Montags-Journal, 23. Dezember 1907. 
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Hansi Niese (Christl) und Robert Valberg (Kaiser) 
DIE FÖRSTER-CHRISTL (1907) 
(Bildarchiv Österreichische Nationalbibliothek) 
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2.4.1 BESETZUNG – HANDLUNG95 
Personenverzeichnis: 
Kaiser Josef II.      Erster Liebhaber  
Graf Kolonitzky, Generaladjutant    Episode 
Graf Gottfried von Leoben, Obersthofmeister  Charakterkomiker 
von Reutern, Kammerherr     Episode 
Baronesse Agathe von Othegraven, Hofdame  Komische Alte 
Graf Sternfeld, Hauptmann    Episode 
Komtesse Josefine, seine Schwester   Erste Sängerin 
Franz Földessy, Gutsverwalter bei Sternfeld  Tenor 
Hans Lange, Förster     Väterspieler 
Christine, seine Tochter     Erste Soubrette  
Peter Walperl      Jugendlicher Komiker 
Minka, Zigeunerin      Erste Sängerin 
Kavaliere und Hofherren, Hofdamen, Gardisten, Gendarmen, Bürger und 
Bauern beiderlei Geschlechts, Lakaien, Zigeunermusikanten usw. 
Handlung:  
ERSTER AKT: Im Jahr 1764. Vor dem Forsthaus an der ungarischen 
Grenze wird der 70. Geburtstag des Försters gefeiert. Unter den Gratulanten 
sind auch Gutsbesitzer Graf Sternfeld, dessen Schwester Josefine sowie 
sein ungarischer Gutsverwalter Franz Földessy, in den Josefine heftig 
verliebt ist. Der Schneider Peter Walperl, der allen vorspielt, dass er in Wien 
ein Hofbeamter sei, und Baronesse von Othegraven, welche die junge 
Zigeunerin Minka als Tanzlehrerin für ein Fest bei Hof engagiert hat, 
vervollständigen die Gesellschaft. Unterdessen macht sich Christl, die 
Tochter des Försters, auf die Suche nach ihrem entlaufenen zahmen Reh,  
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  Vgl. Regiebuch DIE FÖRSTER-CHRISTL, Harmonie Verlagsgesellschaft für Literatur und Kunst, München 
1908. 
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als plötzlich Schüsse fallen. Sie trifft auf einen fremden Jäger und stellt ihn 
zur Rede. Als Strafe, weil er unbefugt in kaiserlichem Revier auf der Jagd 
war und den geforderten Taler nicht bezahlen kann, nimmt Christl ihm seine 
Uhr ab. In Wirklichkeit steht sie dem jungen Kaiser Josef II. gegenüber, der 
von ihrer natürlichen und direkten Art sehr angetan ist. Ungeniert erzählt sie 
ihm, was sie dem Kaiser in Wien in einem persönlichen Gespräch gerne 
alles sagen und welche Ratschläge sie ihm geben würde. Ein wenig verliebt 
sie sich in den noblen Fremden.  
Franz Földessy hat zu Ehren des Geburtstagskindes Zigeunermusikanten 
bestellt, man singt und spielt einen Csárdás, in den Christl, weil sie sich 
herausgefordert fühlt, parodierend einsteigt. Als Földessy beim Förster um 
Christls Hand anhält, enthüllt der eifersüchtige Walperl, dass der Ungar ein 
feiger Deserteur sei. Földessy erklärt zwar die Hintergründe – er hatte 
seinen Leutnant, der seine Schwester verführte, geschlagen und war 
daraufhin geflohen –, Graf Sternfeld lässt Földessy jedoch von zwei 
Gendarmen abführen. Die mitfühlende Christl, die bisher die Uninteressierte 
gespielt, dem Heiratsantrag aber schon fast zugestimmt hatte, beschließt, in 
einer Audienz beim Kaiser für den geliebten Mann zu bitten. Der 
vermeintliche Hofbeamte Walperl soll sie dabei unterstützen. 
 
ZWEITER AKT: Am nächsten Tag in der Wiener Hofburg. Obersthofmeister 
von Leoben unterhält sich mit Baronesse von Othegraven über den „Geist 
der neuen Zeit“, der bei Hofe Einzug gehalten hätte – lockere Sitten, 
freizügigere Kleidung –, als man ihm von der neuesten Liebschaft des  
Kaisers, der Försterstochter Christl Lange berichtet, der dieser sogar seine 
Taschenuhr geschenkt habe. Inzwischen befinden sich Christl und Walperl 
mehr ängstlich als selbstsicher in der Hofburg und bei der ersten 
Gelegenheit ergreift der Schneider die Flucht. Unerwartet trifft Christl auf den 
Fremden vom Vortag, der ihr verspricht, bezüglich einer Audienz behilflich 
zu sein.  
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Da man die Försterstochter für die Geliebte des Kaisers hält, wird sie festlich 
gekleidet und erhält Unterricht in Etikette und Tanz. Beim Ball folgt der 
Auftritt der kostümierten Hofdamen, die gemeinsam mit Minka und Josefine 
einen Zigeunertanz vortragen. Der Kaiser betritt in Galauniform die Szene 
und Christl erkennt, mit wem sie in den letzten Tagen geflirtet hat. Vor 
Schreck und Scheu verfällt sie in ein Gemisch aus Hochdeutsch und Dialekt 
und weiß kaum noch, wie sie mit dem hohen Herrn sprechen soll. Der 
amüsierte Kaiser entlockt ihr schließlich die Details ihres Besuches und 
verspricht ihr, ihr zu ihrem Glück zu verhelfen. Christl missversteht ihn, und 
als die Hofdamen sie wegen ihrer vermeintlichen Liebschaft bedrängen, 
verkündet sie stolz, dass der Kaiser noch heute mit ihr tanzen werde.  
Aus der Tür tritt allerdings der begnadigte Földessy, den Christl abweist, weil 
sie mit Kopf und Herz noch bei der Begegnung mit dem Kaiser ist. Trotzig 
behauptet sie nun öffentlich, den höchsten Mann im Reich zu lieben, worauf 
Földessy ihr klar macht, dass sie noch gar nicht wisse, was Liebe sei. In die 
allgemeine Verwirrung tritt der Kaiser und fordert Christl wirklich zum Tanz 
auf. Doch das Glück dauert nur kurz, die Vernunft siegt und der Kaiser 
verabschiedet sich von der Försterstochter.  
 
DRITTER AKT: Einige Tage später im Forsthaus. Der Förster erzählt seiner 
Tochter, dass Földessy dreimal täglich nach ihr gefragt habe. Und auch 
Walperl habe um ihre Hand angehalten. Der kommt Christl gerade recht, an 
ihm lässt sie nun ihre schlechte Laune aus und eröffnet dem Vater, dass er 
in Wirklichkeit nur ein Aufschneider sei. Da betritt völlig unerwartet der 
Kaiser das Forsthaus, es folgt eine letzte Aussprache, in der er sich bei 
Christl für die schönen Momente und offenen Gespräche bedankt und ihr 
nahe legt, Földessy zu heiraten. Zum Abschied schenkt er Christl einen 
kostbaren Ring und bittet sie, zur Erinnerung ihren ersten Sohn Josef zu 
nennen. 
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Nach seinem Abgang erscheint Franz Földessy, der seine neue Stellung als 
Oberförster antreten wird und Christl Lebewohl sagen möchte. Die Zigeuner 
spielen ihm zum Abschied auf, und Christl – die ihre Episode mit dem Kaiser 
als schönen Traum verstanden hat – beginnt Csárdás zu tanzen. Das ist das 
Zeichen für Földessy und die beiden fallen sich glücklich in die Arme.  
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2.4.2 ENTSTEHUNGSGESCHICHTE – AUTOREN – MOTIVE 
Das Theater in der Josefstadt stand seit 1899 unter der Leitung von Josef 
Jarno. Dieser hatte aus Berlin eine Vorliebe für die großen Dramatiker wie 
Ibsen, Hauptmann, Strindberg und Wedekind mitgebracht und begann 
langsam, seine ehrgeizigen Pläne von einer Neugestaltung des Spielplans in 
die Tat umzusetzen: in „Literarischen Abenden“ brachte er dem Wiener 
Publikum Werke wie NORA, DER BIBERPELZ oder RAUSCH näher. Wie 
alle Privattheater war aber auch seine Bühne finanziellen Zwängen 
unterworfen, deshalb zeigte er vor allem pikante französische Komödien, 
Volksstücke und Possen, aber auch Dramen von Schnitzler, Molnár und 
Schönherr.96 
Als Direktor bewegte sich Josef Jarno viele Jahre lang geschickt zwischen 
Kunst und Kommerz, was ihn aber viel Substanz kostete. Der Schriftsteller  
und Librettist Peter Herz bezeichnete ihn als „bis in die Fingerspitzen dem 
Theater hörig, Magier der Bühne […] mit einem fast wunderbar visionären 
Durchsetzungsvermögen behaftet, glänzender Schauspieler, Charmeur auf 
der Bühne wie im Leben, unermüdlich erfinderischer Regisseur, 
Schauspielführer und Talenteentdecker [, der alles an] Können, Sprech-
technik, Bildung, Hingabe, Talent, ja Genie“97 besessen habe. Vor allem 
nutzte er das Potential, das ihm in Gestalt seiner Ehefrau, der beliebten 
Volksschauspielerin Hansi Niese, zur Verfügung stand. Sie war ein echter 
Kassenmagnet, trat meist in speziell auf sie zugeschnittenen Rollen auf, 
begeisterte in Possen ihr Publikum mit parodistischer Komik und einer 
außergewöhnlich wandlungsfähigen Stimme, überzeugte aber ebenso als 
Charakterdarstellerin in Volksstücken und Dramen.  
Beide Brüder Jarno hatten sich also mit der „leichten Muse“ zu arrangieren: 
Georg, dem eigentlich das Komponieren großer Opern vorschwebte, und 
Josef, der die nordischen Dramatiker liebte. Als Direktor hatte Josef Jarno  
 
                                            
96
  Vgl. Bauer/Kropatschek, 200 Jahre Theater in der Josefstadt, S. 84-87 und zum Spielplan S. 285ff. 
97
 Herz, Peter: Gestern war ein schöner Tag. Liebeserklärung eines Librettisten an die Vergangenheit. 
Österreichischer Bundesverlag, Wien 1985, S. 26. 
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naturgemäß mehr Freiheiten in der Gestaltung des Spielplans und konnte 
sich auch seine Rollen als Schauspieler selbst aussuchen.98 Georg Jarno als 
freischaffender Künstler wiederum war auf Direktoren angewiesen, die seine 
Werke in ihr Programm nahmen oder ihm bestenfalls einen Kompositions-
auftrag erteilten.  
Im Theater in der Josefstadt hatte der musikalische Leiter Rudolf Raimann99  
bereits für mehrere Schwänke und Possen Musik komponiert, häufig 
gemeinsam mit dem Josef Jarno eng verbundenen Bühnenautor Bernhard 
Buchbinder: ER UND SEINE SCHWESTER (1902), DAS WÄSCHER-
MÄDEL100 (1905), DER SCHUSTERBUB (1906).101 Meistens gestaltete 
Hansi Niese die Titelpartie, so dass diese musikalischen Werke beim 
Publikum recht erfolgreich waren. Da „die Niese“ darüberhinaus als eine 
populäre Interpretin von Wienerliedern galt, war es für ihren Ehemann und 
Direktor naheliegend, eine Operette für sie schreiben zu lassen. 
Seit der Jahrhundertwende konnte man in Wien im Schnitt 15 Operetten-
Neuproduktionen pro Jahr an den verschiedenen großen und kleinen 
Bühnen zählen, aber erst seit dem Siegeszug von Franz Lehárs LUSTIGER 
WITWE im Dezember 1905 wurde die Operette wieder zu einem heiß 
begehrten Produkt, mit dem man im Idealfall ausgezeichnete Geschäfte 
machen konnte. Die auf die Kasseneinnahmen angewiesenen Wiener 
Privattheater überboten sich gegenseitig darin, immer großartigere Novitäten 
mit beliebten Künstlern herauszubringen. DIE FÖRSTER-CHRISTL bildete 
im Dezember 1907 im Theater in der Josefstadt den Abschluss eines für die 
Wiener Operette äußerst erfolgreichen Jahres. Als große dreiaktige 
Operetten hatten Oskar Straus den WALZERTRAUM, Leo Fall  
DIE DOLLARPRINZESSIN und Bela von Ujj DIE KLEINE PRINZESSIN  
 
                                            
98
  Josef Jarno brillierte als Schauspieler allerdings ebenso in unterhaltsamen Komödien wie in hochdramatischen 
Werken. Auch als Autor und Bearbeiter trat er regelmäßig eher mit lustigen Schwänken in Erscheinung.   
99
  Rudolf Raimann (1861 Veszprim–1913 Wien): Komponist und Theaterkapellmeister.   
100
 DAS WÄSCHERMÄDEL war zwar als Operette bezeichnet worden, blieb aber in der öffentlichen Wahrnehmung 
ein Vaudeville. Dies wird spätestens bei den Kritiken zur FÖRSTER-CHRISTL deutlich, die als „erste Operette“ der 
Direktion Jarno galt. 
101
  Vgl. Bauer/Kropatschek, 200 Jahre Theater in der Josefstadt, S. 285ff. 
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beigesteuert, daneben gab es für kleinere Bühnen geschriebene Ein- und 
Zweiakter wie C.M. Ziehrers EIN TOLLES MÄDEL, Edmund Eyslers VERA 
VIOLETTA, Heinrich Reinhardts DIE SÜSSEN GRISETTEN und Franz 
Lehárs MYTISLAW DER MODERNE.102 Emmerich Kálmán war in Wien noch 
nicht in Erscheinung getreten, er gab sein Debüt erst 1909. Leo Falls 
zweites Erfolgsstück aus diesem Jahr – DER FIDELE BAUER – kam in 
Mannheim zur Uraufführung und erst 1908 nach Wien. 
Der neue Operettenboom und die Popularität seiner Ehefrau waren für Josef 
Jarno gute Gründe, sich an die Produktion einer eigenen „Josefstadt“-
Operette heranzuwagen. Da keine Dokumente erhalten sind, die den 
Entstehungsprozess näher belegen würden, kann nur gemutmaßt werden, 
dass der Direktor seinem musikalischen Leiter Rudolf Raimann die 
Komposition einer konkurrenzfähigen großen Operette nicht ganz 
zutraute.103 Andererseits gab es den ihm nahestehenden Bruder Georg, der 
bereits drei Opern mit schönem Erfolg komponiert und soeben seine erste 
Operette DER GOLDFISCH am Schauspielhaus Breslau herausgebracht 
hatte. Talent und Erfahrung waren jedenfalls vorhanden, und Josef Jarno 
war klug genug, bei diesem Wagnis die Risiken zu minimieren.  
Es ist anzunehmen, dass Georg Jarno nach einem neuen Betätigungsfeld 
Ausschau hielt, und das hieß im Bereich Operette zum damaligen Zeitpunkt: 
Wien. Noch war er aber als Kapellmeister am Schauspielhaus Breslau 
engagiert, wie man dem Neuen Theater-Almanach der Jahre 1907 und 1908 
entnehmen kann. Die im Klavierauszug zur FÖRSTER-CHRISTL 
eingedruckte Widmung „Herrn Direktor Georg Eger in dankbarer 
Freundschaft gewidmet.“ lässt auch bei diesem Werk den Rückschluss auf 
eine Förderung durch wohlwollende Breslauer Bekannte zu.104 
                                            
102
  Vgl. Hadamowsky, Franz/Otte, Heinz: Die Wiener Operette. Ihre Theater- und Wirkungsgeschichte. Bellaria-
Verlag, Wien 1947, S. 398-401. 
103
  Für das Lustspieltheater im Prater, das ebenfalls unter Josef Jarnos Leitung stand, ließ dieser ihn noch die 
dreiaktige Operette DER EINTAGSKÖNIG (Mai 1907) schreiben. Danach war Raimann an den Jarno-Bühnen nur 
noch mit Possen und Volksstücken vertreten, seine weiteren Operetten kamen an fremden Bühnen wie Apollo oder 
Colosseum heraus.   
104
  Vgl. Klavierauszug mit Text von Gustav Volk DIE FÖRSTER-CHRISTEL, Harmonie Verlag, Berlin 1908. – 
Georg Eger war Geheimer Regierungsrat und Justitiar der Eisenbahndirektion Breslau.  
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Aus den Premierenkritiken und weiteren Dokumenten kann man ableiten, 
dass die FÖRSTER-CHRISTL ein Gemeinschaftswerk von Bernhard 
Buchbinder und Josef Jarno einerseits und Georg Jarno andererseits wurde. 
Buchbinder war zu diesem Zeitpunkt ein bereits älterer, sehr erfahrener 
Autor von Lustspielen und Volksstücken. Er stammte wie die Brüder Jarno 
aus Budapest und war dort als Journalist und Romanschriftsteller tätig 
gewesen, bevor er 1887 nach Wien übersiedelte. Er schrieb Dutzende von 
Dramen und Lustspielen, die ihn zu einem der populärsten Theater-
schriftsteller der Jahrhundertwende machten.105  
Unklar bleibt, warum zur Premiere kein Librettist auf dem Abendzettel 
genannt wurde und die Novität lediglich als „Operette von Georg Jarno“ 
angekündigt war. Dieser Umstand wurde in einer ganzen Reihe von 
Premierenkritiken näher beleuchtet. Erst nach einer Reihe von Vorstellungen 
fügte man den Namen Buchbinder hinzu, und in den gedruckten Klavier-
auszügen und Textbüchern steht Buchbinder als Librettist dann 
gleichberechtigt neben Jarno, dem Komponisten.   
Während manche Journalisten glaubten, dass Georg Jarno der Verfasser 
sei: „sollte auch der Text von ihm stammen, so muß man die Komplimente 
mehr als verdoppeln“106, schien es anderen eher egal zu sein: „Der 
anonyme Librettist (er wird schon wissen, warum er anonym blieb, und an 
uns ist es, sein Inkognito zu achten)“107. 
Einige Tageszeitungen äußerten allerdings bereits die Vermutung, dass es 
sich um Bernhard Buchbinder handeln könnte bzw. schrieben sehr konkret 
über eine Doppelautorenschaft. Das Illustrirte Wiener Extrablatt fand gar 
eine Erklärung für das Verheimlichen des Librettisten:  
                                            
105
  Zu Leben und Werk Bernhard Buchbinders vgl. Eintrag „Bernhard Buchbinder“ in: Kosch, Wilhelm (Hrsg.): 
Deutsches Literatur-Lexikon. Biographisches und bibliographisches Handbuch. Zweite, vollständig neubearbeitete 
und stark erweiterte Auflage. Erster Band. A. Francke Verlag, Bern 1949, S. 240 sowie Gänzl, Kurt: Bernhard 
Buchbinder. In: The encyclopedia of the musical theatre. Zweite Ausgabe in drei Bänden. Schirmer Books, New 
York 2001. Band 1, S. 264f. – In der Fachliteratur wird Bernhard Buchbinder meist eher abschätzig behandelt, es 
fehlt jede ernsthafte, detaillierte Auseinandersetzung mit seinen Werken, die aufgrund der Aufführungszahlen mehr 
als angebracht erscheint. 
106
  Arbeiter-Zeitung, 18. Dezember 1907. 
107
  Die Zeit, 18. Dezember 1907. 
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„Eigentlich sind es zwei Buchmacher, Kenner des Theaters, vertraut mit 
allen Finessen. Sie traten bescheiden zurück und ließen den Componisten 
Georg Jarno allein die Ehren der Première einheimsen.“108.   
Obwohl – wie schon erwähnt – später in allen offiziellen Publikationen nur 
Bernhard Buchbinder als Librettist genannt wird, gibt es auch einen Beleg, 
dass Josef Jarno persönlich an der Textfassung beteiligt war. Aus 
behördlichen Unterlagen ist ersichtlich, dass es bis in die neunzehn-
sechziger Jahre hinein juristische Auseinandersetzungen betreffend 
Tantiemenansprüchen gab, und aus einer beiliegenden Auflistung wird 
deutlich, an welchen Werken Josef Jarno als Mitautor beteiligt war. Von den 
Operetten seines Bruders Georg war dies bei der FÖRSTER-CHRISTL und 
dem MUSIKANTENMÄDEL der Fall.109 
Nicht zu vergessen, dass auch Hansi Niese selbst an der Gestaltung der 
Rolle aktiv mitwirkte und spätestens bei den Proben ihren Text an sich 
anpasste. Sie war bekannt dafür, mit den Bühnenautoren über die von ihr zu 
verkörpernden Figuren zu sprechen und Anregungen zu geben. 
Die FÖRSTER-CHRISTL stellt ein besonders interessantes Studienobjekt 
zur Geschichte der Wiener Operette dar, liegen ihr doch eine ganze Reihe 
von Motiven zugrunde, auf die an dieser Stelle näher eingegangen werden 
soll. Es wird deutlich, wie viele Überlegungen eine Direktion und das 
Produktionsteam anstellten, um ein publikumswirksames Werk zu kreieren 
und dabei die Künstler des Ensembles bestmöglich zur Geltung zu bringen. 
Finanzielles Kalkül war bei den sich selbst finanzierenden Privattheatern 
selbstverständlich, dennoch war es möglich, gleichzeitig mit künstlerischem 
Ehrgeiz und Kreativität an die Produktion einer neuen Operette heran zu 
gehen. 
 
                                            
108
  Illustrirtes Wiener Extrablatt, 18. Dezember 1907. 
109
  Vgl. Verlassenschaftsakt Josef Jarno-Kohner. Mikrofilm: 3.1.4.A1.J5.1, Wiener Stadt- und Landesarchiv. o.S. – 
Es handelte sich um die Werke BANDITEN IM FRACK, DIE FÖRSTER-CHRISTL, DIE FRAU DES DEBUTANTEN, 
DAS MUSIKANTENMÄDEL, ZUM GOLDENEN SEGEN, LE FILS SUR NATUREL, DER RABENVATER, 
MOMENT-AUFNAHME, DIE EMPFEHLUNG, DER GUTSITZENDE FRACK. Dem Sohn Josef Jarno-Niese gelang 
es 1935 nach mehrjährigen Verhandlungen die Urheberrechte an den genannten Werken für 600 Schillinge 
käuflich zu erwerben.  
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Aus mehreren Quellen lässt sich ableiten, dass der Operettenhandlung ein 
persönliches Erlebnis von Hansi Niese zugrunde liegt. Ihr Bruder – ein 
Förster – sollte eine Haftstrafe antreten. Hansi Niese erreichte durch 
Fürsprache bei ihrer Schauspieler-Kollegin Katharina Schratt eine 
persönliche Audienz beim alten Kaiser, wo sie die „Begnadigung“ ihres 
Bruders erwirken konnte.110 In mehreren Kritiken wurde darauf Bezug 
genommen, so z.B. in der Österreichischen Illustrierten Zeitung: „Frau Niese 
hatte also Gelegenheit, zum großen Teile Selbsterlebtes darzustellen, ein 
Umstand, der gewiß mit dazu beitrug, ihre gottbegnadeten Begabungen im 
schönsten Lichte erstrahlen zu lassen.“111  
Einen Kaiser als zentrale Figur auftreten zu lassen, war zwar neu für die 
Operette, aber ein seit langem beliebtes Sujet in Romanen und 
Erzählungen. Vor allem der als volksnah und wohltätig geltende Habsburger 
Josef II.112, der den Ideen der Aufklärung nahe stand und sich auf seinen 
zahlreichen Reisen gerne inkognito unters Volk mischte, regte die Phantasie 
der Schriftsteller an. Besonders populär wurden Fortsetzungsromane in 
Zeitungen und Zeitschriften ab der Mitte des 19. Jahrhundert. Autoren wie 
Eduard Breier (Josef Kaiser, 1861), Anton Langer (Kaiser Josef und der 
Sargmacher, 1866) oder Theodor Scheibe (Kaiser Josef II und die schöne 
Bäckerstochter, 1886) trugen zum Bild des gütigen, gerechten Monarchen 
ohne Berührungsängste mit seinen Untertanen bei.113 
Auch auf die Bühne hatte der „Volkskaiser“ bald gefunden: der populäre 
Volkssänger Johann Fürst eröffnete 1862 im Prater ein eigenes Singspiel-
haus, besonders gerne spielte er die Hauptrolle in „Kaiser-Josef-Stücken“. 
Unter dem Jubel der Zuschauer spendete er Bedürftigen Geld aus seiner  
berühmten roten Brieftasche mit den Worten „Meinen Namen sollt ihr nie 
                                            
110
  Vgl. Doublier, Gerda: Hansi Niese. In: Frauenbilder aus Österreich. Eine Sammlung von zwölf Essays. Obelisk 
Verlag, Velden a.W.-Wien 1955, S. 238. 
111
  Österreichs Illustrierte Zeitung, 29. Dezember 1907. 
112
  Josef II. (1741-1790): ältester Sohn Maria Theresias, seit 1764 römisch-deutscher König, seit 1765 Kaiser. Er 
galt als Vertreter des „aufgeklärten Absolutismus“, setzte diverse Reformen um und gestattete eine gewisse 
Religionsfreiheit. Privat konnte er den Tod seiner ersten Frau nie überwinden. Keines seiner Kinder erreichte das 
Erwachsenenalter. 
113
  Vgl. Datenbank „Projekt Historischer Roman“: http://www.uibk.ac.at/germanistik/histrom/ [Stand vom 4. Oktober 
2010]. 
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erfahren, ich bin der Kaiser Joseph!“114 Auf diese Aufführungen nehmen 
einige Kritiker bei ihren Premierenberichten explizit Bezug.   
Wenn man davon ausgeht, dass die FÖRSTER-CHRISTL im Lauf des 
Jahres 1907 entstand und man auf eine längere Laufzeit spekulierte, ist es 
denkbar, dass bei der Wahl des „Kaiser-Sujets“ auch schon die 
Feierlichkeiten des Sechzigjährigen Regierungsjubiläums des Kaisers  ihre 
Schatten vorauswarfen. Das Jubiläumsjahr 1908 brachte eine Vielzahl von 
Veranstaltungen, Höhepunkte waren eine „Kinderhuldigung“ in Schönbrunn 
und ein gigantischer Festumzug in Wien. Da passte die FÖRSTER-
CHRISTL – das „klingende Andachtsbild“115 – thematisch ausgezeichnet, 
und tatsächlich sollte die Operette fast eineinhalb Jahre durchgehend bis 
Mai 1909 gespielt werden.116 
Natürlich konnte man keinen regierenden Monarchen auf die Bühne bringen, 
und so waren mit der Wahl Josefs II. als Operettenfigur gleich mehrere 
Bedürfnisse befriedigt. Das Lied der Christl an einen gütigen Kaiser, der sich 
um seine Untertanen kümmert – womöglich als Dank für die Begnadigung 
von Hansi Nieses Bruder – ist in dieser Hinsicht zeitlos: 
Herr Kaiser, Herr Kaiser,  
Du liebe Majestät; 
Herr Kaiser, Herr Kaiser, 
Die Christl vor dir steht; 
Herr Kaiser, Herr Kaiser, 
Du aller Sonnenschein; 
Du bist ja darum Kaiser, 
Um allen zu verzeih’n…117 
Ein weiteres Motiv in der FÖRSTER-CHRISTL ist das politisch nicht ganz 
unproblematische Verhältnis zwischen Österreich und Ungarn. Im Lauf des 
Jahres war ein neuer Ausgleich geschlossen worden, das Fremden-Blatt  
 
                                            
114
  Vgl. Herz, Peter: Gestern war ein schöner Tag, S. 25. 
115
  Vgl. Klotz, Volker: Operette, S. 242. 
116
  Vom Theater in der Josefstadt wechselte die FÖRSTER-CHRISTL später in Jarnos Lustspieltheater, der ehe-
maligen Bühne Johann Fürsts, womit der Kreis der Kaiser-Josef-Stücke wieder geschlossen wurde. 
117
  Regiebuch Die Förster-Christl (1908), S. 36. 
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vom 18. Dezember 1907 nahm konkreten Bezug darauf: „Kaum hatte unser 
Abgeordnetenhaus den österreichisch-ungarischen Ausgleich gestern 
abends in dritter Lesung angenommen, als die zwischen hüben und drüben 
schwebenden Fragen von der Familie Jarno auf der Josefstädter Bühne von 
neuem aufgerollt wurden. Glücklicherweise kam es aber auch hier zu einer 
Verständigung.“118 
Ob man schlicht einen aktuellen Bezug im Stück haben wollte, oder ob den 
„ungarischen“ Autoren die Thematik besonders am Herzen lag, sie wird 
jedenfalls recht ausführlich anhand der Figuren Christl – Földessy – Kaiser 
behandelt. Die Christl, „eine gute österreichische Patriotin und dennoch in 
einen Ungarn verliebt“119, sträubt sich zunächst vehement gegen diese 
Verbindung. Der „ungarische Charakter“ wird in den Dialogen mit dem 
Kaiser immer wieder erwähnt. Am Ende finden sich die beiden dann doch: 
einem österreichisch-ungarischen Happy End steht nichts mehr im Wege. 
Die Arbeiter-Zeitung bemerkte dazu süffisant, dass die Christl „die Ungarn, 
die dem lieben Kaiser so viel zu schaffen machen, nicht leiden kann. 
Schließlich wird aber doch zwischen den liebenden Herzen ein Ausgleich 
geschlossen, bei dem Oesterreich, wie immer, entschieden draufzahlt.“120.  
Dass das Premierenpublikum aber auf die politischen Anspielungen und 
Sticheleien gegen die Ungarn anscheinend kaum reagierte, berichtete das 
Illustrirte Wiener Extrablatt: „Und die kernige Wienerin mit dem kecken 
Schnabel kann ihren heißbegehrten Ungarn heimführen. Sie haßt das 
magyarische Volk, aber der roth-weiß-grüne Liebhaber hat es ihr angethan. 
Die Premièrenleute vernahmen manchen scharfen Ausfall auf die 
Nachbarnation, enthielten sich jedoch taktvoll jeder Kundgebung. ‚Ich 
möchte einmal dem Kaiser sagen – ruft die Christl aus – lassen Sie sich von 
den Ungarn nicht so viel gefallen!‘ Im Saale blieb das Echo aus…“121. 
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  Fremden-Blatt, 18. Dezember 1907. 
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  Neue Freie Presse, 18. Dezember 1907. 
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  Arbeiter-Zeitung, 18. Dezember 1907. 
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  Illustrirtes Wiener Extrablatt, 18. Dezember 1907. 
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2.4.3 FASSUNGEN – ZENSUR – LIBRETTO 
Unterschiedlich datierte Textfassungen bieten interessante Einblicke in die 
Entstehung und Veränderung von Bühnenwerken. Im Fall der FÖRSTER-
CHRISTL standen drei verschiedene Textfassungen zur Verfügung: 
- Ein bei der Zensurbehörde eingereichtes handgeschriebenes Textbuch. 
Dabei handelt es sich um die Urfassung vom September 1907. 
- Ein maschinengeschriebenes Original-Textbuch des Theaters in der 
Josefstadt mit handschriftlichen Regieanweisungen und Strichen. Eine 
genaue Datierung ist nicht möglich, es wurde aber sehr wahrscheinlich 
zur Uraufführung im Dezember 1907 verwendet.  
- Ein gedrucktes Regiebuch des Verlages aus dem Jahr 1908. 
Die bei der Uraufführung verwendete Fassung der Operette kann aus 
heutiger Sicht nicht mehr komplett rekonstruiert werden, es gibt aber 
Anhaltspunkte zum Aufbau des Stücks, zur Umstellung oder Streichung 
ganzer Szenen. Die von der Zensurbehörde verlangten Striche waren 
zumindest zur Premiere befolgt worden; wie der knappe Bericht des 
diensthabenden Polizeibeamten zeigt, gab es keinerlei Beanstandungen:  
„Am 17.d.M. gelangte im Josefstädtertheater das mit dortigem Erlasse vom  
17. November 1907, Pr.Z.2992 zugelassene Bühnenwerk ‚Weidmannsheil‘, 
Operette in 3 Akten von Georg Jarno, dessen Titel mit dortiger Bewilligung 
vom 12. Dezember 1907, Pr.Z.2992/1 in ‚Die Förster-Christl‘ geändert 
wurde, zu Erstaufführung. Die Neuheit wurde, zumeist wohl wegen der 
trefflichen schauspielerischen Leistungen der Frau Niese-Jarno, sehr 
beifällig aufgenommen. In zensurpolizeilicher Hinsicht ergab sich kein 
Anstand.“122 
Was den genauen Zeitpunkt größerer Eingriffe in das Stück zwischen erster 
Niederschrift, Premiere und Druckversion betrifft, können nur Vermutungen 
angestellt werden. Ein weiterer Hinweis auf Veränderungen sind 
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 Vgl. Zensurakt WEIDMANNSHEIL/DIE FÖRSTER-CHRISTL Nr. 3265/1908, o.S. (Niederösterreichisches 
Landesarchiv, St. Pölten)  
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Bemerkungen der Theaterkritik über die Länge der Operette und der 
Wunsch nach Strichen, vor allem im zweiten Akt: „Der kleinen Geschichte 
fehlt es weder an Stimmung, noch an Witz, und sie würde noch weit besser 
wirken, wenn ein paar ausgiebige Striche die Hauptmomente kräftiger 
aneinander drängten.“123  
Die gedruckte Textfassung zeigt letztendlich die Version, die über den 
Verlag an andere Bühnen vertrieben wurde und lässt deshalb Schlüsse 
darauf zu, wie die FÖRSTER-CHRISTL außerhalb des Theaters in der 
Josefstadt zu sehen war. Diese Version und die bei der Zensurbehörde 
eingereichte „Urfassung“ werden im Folgenden als Grundlage genommen, 
um einige Punkte näher zu beleuchten. Das Textbuch aus dem Besitz des 
Theaters ist gewissermaßen eine Mischung von beidem, da es sich aber 
nicht seriös datieren lässt, ist es für eine wissenschaftliche Untersuchung 
nicht geeignet. 
In diesem Zusammenhang gibt ein Text des österreichischen Dirigenten und 
Musikwissenschaftlers Max Schönherr124 Einblicke in den Produktions-
prozess und die Problematik von Operetten-Fassungen. Zu Probenbeginn 
arbeitete man mit einem handgeschriebenen Klavierauszug und einem 
maschinengetippten Textbuch und bis wenige Stunden vor der Uraufführung 
wurden Änderungen, hauptsächlich durch den Regisseur und/oder den 
Direktor vorgenommen. Nach der Premiere gab es meistens weitere Striche 
und Adaptionen. Schönherr schreibt dazu:  
„Ich erzähle das alles, weil bei einer wissenschaftlichen Betrachtung von 
Bühnenwerken dieses Genres Erfassung, Betrachtung, Analyse und Urteil 
auf schwankenden Prämissen beruhen. […] Zum Beispiel, dauerte jede 
Première zu lange, in den folgenden Tagen wurde  ‚gestrichen‘, jedoch meist 
in der Art, daß es zum ungerechten Vorteil des einen oder anderen 
Darstellers war. In der letzten, endlich errungenen Fassung wurden dann  
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  Die Zeit, 18. Dezember 1907. 
124
  Max Schönherr (1903 Marburg-1984 Baden bei Wien): war als junger Musiker an mehr als zwanzig Operetten-
Uraufführungen u.a. von Edmund Eysler, Franz Lehár und Emmerich Kálmán beteiligt. 
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Regiebuch und Klavierauszug gedruckt. Ein halbes Jahrhundert später 
glauben nun junge Wissenschaftler an das, oder analysieren das, was zu 
einem bestimmten Teil durch Zufall, Eigennutz und sogar Böswilligkeit 
zustande gekommen war.“125 Dies bedenkend sollen an dieser Stelle nur die 
wichtigsten Veränderungen herausgehoben werden:126  
In der Urfassung vom September 1907 gab es noch eine recht ausführliche 
Nebenhandlung rund um die Damen Josefine, Minka und Baronesse 
Othegraven. Im 1. Akt erkennt die Hofdame in Christls Vater, dem Förster, 
ihren Liebhaber aus Jugendtagen wieder, der will allerdings nichts mehr von 
ihr wissen. Sie sucht daraufhin bei der Zigeunerin Minka Rat, die ihr aus der 
Hand liest und die Erfüllung ihrer Liebessehnsüchte verheißt. Erst gegen 
Ende des 3. Aktes wird die Geschichte aufgelöst. Neues Objekt der 
Begierde ist Graf Leoben. Ein langer Gesang von Josefine, Baronesse 
Othegraven, Christl und Minka über „die Männer“ und „Frauenlist“  leitet zu 
einer Szene Christl – Leoben über, in der Christl diesen davon überzeugen 
kann, dass der Kaiser persönlich seine Vermählung mit der Hofdame 
wünsche. 
Alle diese Szenen inklusive der Gesangsnummer sind in der gedruckten 
Fassung nicht mehr vorhanden. Außerdem wurde das Gespräch des 
Kaisers mit seinem Generaladjutanten Graf Kolonitzky im 2. Akt stark 
verkürzt: in der Urfassung erfährt der Zuschauer recht ausführlich, wie der 
Kaiser seine Regierungsgeschäfte führt, seine Mutter Maria Theresia wird 
mehrmals erwähnt und er spricht eine Begnadigung aus.  
Das Finale des 2. Aktes war ursprünglich komplett anders konzipiert: Christl 
wird von der eifersüchtigen Josefine provoziert und in einem längeren 
Wortwechsel mit Földessy kokettiert sie damit, eine Liebschaft mit dem  
Kaiser zu haben und nichts mehr von dem Ungarn wissen zu wollen. 
Daraufhin wendet sich der beleidigte Liebhaber Josefine, Minka und den 
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  Lamb, Andrew (Hrsg.): Unterhaltungsmusik aus Österreich. Max Schönherr in seinen Erinnerungen und 
Schriften. Peter Lang Verlag, New York [u.a.] 1992, S. 15. 
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  Als Grundlage dienen das Regiebuch DIE FÖRSTER-CHRISTL (1908) sowie das Textbuch zum Zensurakt 
WEIDMANNSHEIL/DIE FÖRSTER-CHRISTL Nr. 3265/1908.  
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Zigeunerinnen zu und mit dem „Gebt mir die Geigen der ganzen Welt“, in 
das alle einstimmen, endet bereits die Szene bei Hof. Dieses Gespräch 
zwischen Christl und Földessy fehlt in der späteren Fassung fast komplett, 
dafür wurde das Finale um eine große Tanzszene der Försterstochter mit 
dem Kaiser erweitert. Als sie sich schon vor allen blamiert glaubt, tritt der 
Kaiser in den Ballsaal und fordert sie zum Tanz auf. Diese innige Szene, bei 
der sie sich „unschuldig“ näher kommen, wurde zum Höhepunkt der 
Operette.     
In der ursprünglichen Fassung des Finales im 3. Akt verhilft die gutherzige 
Christl nicht nur der Baronesse zu ihrem Glück, sondern auch der Zigeunerin 
Minka: der Kaiser hatte hier Minka einen Ring als Belohnung für ihre Hilfe 
geschenkt und Christl einen größeren Geldbetrag zur Gründung eines 
Hausstandes. Die Försterstochter schenkt Minka nun das Geld, damit diese 
sich ein neues Leben aufbauen kann und nimmt dafür den Ring des Kaisers 
als Andenken.  
Betrachtet man diese großen und eine Reihe kleinerer Striche, kann 
festgestellt werden, dass die Haupthandlung dadurch an Tempo gewann, 
dass aber nun durch das Fehlen von Details vieles unlogisch und 
befremdlich wirkt. Gerade durch die Nebenhandlungen erhält man wichtige 
Hintergrundinformationen und sie verleihen den Charakteren mehr Profil. 
Vor allem Josefine, Minka und Baronesse Othegraven wirken in der 
Operette oft nur als „Beiwerk“, die Partien sind relativ klein, und auch 
Földessy bleibt eine blasse Figur. Nur anhand der erhaltenen Zensurfassung 
konnte nachgewiesen werden, dass die Figurenkonstellationen ursprünglich 
sehr viel interessanter und komplexer angelegt waren, aber zugunsten der 
Hauptcharaktere Christl und Kaiser sowie als Zugeständnis an die 
Stückdauer vereinfacht wurden. 
Wie aus dem Zensurakt der FÖRSTER-CHRISTL hervorgeht, reichte die 
Direktion des Theaters in der Josefstadt bereits am 12. September 1907 die 
Operette unter dem Arbeitstitel WEIDMANNSHEIL zur Aufführungs- 
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bewilligung bei der k.k. Polizei-Direktion in Wien ein. Am 5. November 1907 
wurde eine durchgesehene Fassung mit blau markierten Stellen, welche 
„behufs Vermeidung eines Aergernisses bei der Darstellung wegzufallen 
hätten“127, an das das k.k. niederösterreichische Statthalter-Präsidium weiter-
geleitet. Dabei handelte es sich durchwegs um Szenen und Sätze, die eng 
mit der Person des Kaisers, dem Leben bei Hof bzw. dem Verhältnis 
Österreich-Ungarn zu tun hatten.  
Dem Zensurakt beigelegt war auch eine kurze Inhaltsbeschreibung. Der 
Figur des „Kaiser Josef, welcher getreu der im Volke lebenden Tradition als 
gütiger und vor allem gerechter Monarch charakterisiert ist“, wurde 
besondere Aufmerksamkeit gewidmet, ebenso bei der Beschreibung des 
Ausgangs: „Aber die Güte Josefs wird von der Hofgesellschaft verdächtigt; 
der Kaiser, zu hochgesinnt, um dem Förstermädchen unvermeidliches, 
bitteres Leid zuzufügen, weiss sich zu überwinden und vereinigt Christine 
mit ihrem Franz.“128 
Die Aufführungsgenehmigung wurde am 17. November 1907 erteilt, mit der 
Auflage, dass bei folgenden vier Stellen Korrekturen zu erfolgen hätten: 
1. Akt Szene Walperl – Lange: 
Schneider Walperl will sich bei seinem potentiellen Schwiegervater wichtig 
machen und gibt mit seiner engen Bekanntschaft mit dem Kaiser an: 
„er geht ja immer unter den Leuten herum und redt sich mit jedem aus. Wie 
oft steht der Kaiser mit mir und erkundigt sich über Sachen, daß man rein 
nicht begreift, woher der Mann alles weiß.“129 
Hier sollte auf Wunsch der Zensurbehörde die saloppe Bezeichnung „der 
Mann“ durch „er“ ersetzt werden. Dies ist allerdings nicht geschehen, 
zumindest wenn man die später gedruckten Textbücher heranzieht.130 
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  Vgl. Zensurakt WEIDMANNSHEIL/DIE FÖRSTER-CHRISTL Nr. 3265/1908, o.S. 
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  Vgl. Ebd., o.S.  
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  Textbuch zum Zensurakt WEIDMANNSHEIL/DIE FÖRSTER-CHRISTL Nr. 3265/1908, S. 17. 
130
  Regiebuch DIE FÖRSTER-CHRISTL (1908), S. 11. 
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1. Akt Szene Christl – Kaiser: 
Christl erklärt dem vermeintlichen Jäger, welche Ratschläge sie dem Kaiser 
geben würde, sollte sie einmal Gelegenheit haben, mit ihm zu sprechen: 
„und lassen sich Ew. Majestät nicht so viel von den Ungarn g’fallen. Da 
müssen Ew. Majestät ganz anders dreinfahren. I mag sie nit. Wegen dem 
bissel Paprika und wegen die dalkerten Zigeuner bilden sich die Ungarn an 
Haufen ein. Sollen lieber anständig deutsch lernen!“131 
Die Zensurbehörde markierte diesen gesamten Absatz. Zur Streichung 
waren die beiden Sätze „Da müssen Ew. Majestät ganz anders dreinfahren. 
I mag sie nit.“ vorgesehen. Im gedruckten Textbuch ist allerdings nur der 
erste Satz eliminiert, Christls „Abneigung“ ist geblieben.132 
2. Akt Szene Christl – Kaiser: 
Der gesamte folgende kritische Absatz über die Wirksamkeit von Audienzen 
beim Kaiser musste gestrichen werden, was auch durchgeführt wurde:133 
Christl: 
Bei uns zu Hause erzählen sie nämlich, daß es nicht viel nutzt, wenn 
man zum Kaiser geht. Er hört alles an, sagen sie, tut, als ob er sich 
um die Person kümmern wollte und nachher geschieht gar nichts. 
Wann ich das wüßt’ möcht’ ich nicht da meine Zeit vertandeln und 
lieber wo anders hingehen, wo man sicher ist, daß etwas g’schieht. 
Der Kaiser:   
  Und das wäre? 
Christl:   
  Der Walperl sagt, es gibt schon so Leut’ bei Hof, bei denen man eher  
  was richten kann als beim Kaiser.  
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  Textbuch zum Zensurakt WEIDMANNSHEIL/DIE FÖRSTER-CHRISTL Nr. 3265/1908, S. 39. 
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  Regiebuch DIE FÖRSTER-CHRISTL (1908), S. 18. 
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  Textbuch zum Zensurakt WEIDMANNSHEIL/DIE FÖRSTER-CHRISTL Nr. 3265/1908, S. 108 und Regiebuch 
DIE FÖRSTER-CHRISTL (1908), S. 52. 
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3. Akt Szene Christl – Kaiser: 
Der Kaiser befiehlt Christl, Földessy zu heiraten, worauf Christl trotzig 
antwortet: „Ich mag die Ungarn nicht.“. Die Replik des Kaisers „Ich auch 
nicht. Aber wir müssen miteinander auskommen.“ wurde beanstandet und 
daraufhin gestrichen.134 
 
Allgemein kann bemerkt werden, dass die Operette keine größeren 
Zeitsprünge aufweist, alles spielt sich innerhalb weniger Tage ab. Die Orte 
sind klar definiert (Forsthaus an der österreichisch-ungarischen Grenze, 
Wiener Hofburg) und nicht austauschbar. Dass die Christl „aus dem 
Wienerwald“ stammt, aber an der österreichisch-ungarischen Grenze lebt, 
muss kein Widerspruch sein, wie oft kritisiert. Die Figur der Christl ist 
jedenfalls die einer Wienerin mit dem sprichwörtlichen „goldenen Herzen“.  
Besonders effektvoll hat Bernhard Buchbinder den Kontrast zwischen dem 
Landleben und dem Wiener Hof eingebaut, welcher der Hauptgrund für die 
Komik in den Szenen ist und sich auch musikalisch und kostümtechnisch gut 
verarbeiten lässt. Publikumswirksam sind ebenso das zahme Reh135 und der 
Ponywagen im ersten Akt.  
Den dramaturgischen Höhepunkt der Operette bildet ein Fest bei Hofe, und 
dort der Walzer zwischen der einfachen Försterstochter und dem Kaiser. Die 
beiden können aufgrund von Standesunterschieden – einem der bis heute 
beliebtesten Motive in der Unterhaltungsindustrie – nicht zusammen 
kommen. Dagegen können die Vorbehalte gegenüber anderen Völkern, in 
diesem Fall den Ungarn, überwunden werden. Hier gibt es ein „Happy End“ 
und das ist die politischste Aussage der Operette. Wenn man so will, 
plädieren Buchbinder und Jarno für ein friedliches Miteinander der Nationen 
innerhalb der Monarchie. 
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  Textbuch zum Zensurakt WEIDMANNSHEIL/DIE FÖRSTER-CHRISTL Nr. 3265/1908, S. 216 und Regiebuch 
DIE FÖRSTER-CHRISTL (1908), S. 96. 
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  Es ist überliefert, dass die tierliebe Hansi Niese das Reh, das lange Zeit mit ihr auf der Bühne stand, auch 
später noch unter ihrer Obhut hatte. 
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Insgesamt sind die Dialoge recht gelungen, natürlich, charmant und witzig, 
wohingegen die Gesangstexte durch die Reime oft gestelzt wirken und zum 
Pathos neigen. Das Theater in der Josefstadt als Schauspielhaus konnte 
gerade in den Sprechszenen seine Fähigkeiten besonders ausspielen, 
wollte es gegenüber den größeren Bühnen mit ihren Gesangsstars 
konkurrenzfähig sein. 
Bei den Dialogen fällt besonders auf, welche Bedeutung die zahlreichen und 
ausführlichen Regieanweisungen haben: sie sind ein wichtiger Bestandteil 
des Textes. Gestik und Mimik ersetzen sehr oft Worte. Ein Ausschnitt aus 
der Szene Christl – Leoben – Othegraven (man hält Christl für die Geliebte 
des Kaisers, was sie aber noch nicht weiß) veranschaulicht dies:  
Leoben (hastig, halblaut): 
 Ihr spielt mit Eurem Kopf -- 
  (Deutet nach Christl, die im Rahmen der Türe, rechts erscheint und sich auf den Kamin zu spielt). 
Othegraven (bemerkt Christl):   
  Ach so, wir sind nicht allein.  
  (Hochfahrend)  Was sucht diese Person hier? 
Leoben (hastig, halblaut): 
  Es ist die bewußte Försterische – 
Othegraven (der das Wort auf den Lippen erstirbt): 
  Die –sterische. 
Leoben (hastig, halblaut):  
  Sie ist offenbar hierher befohlen. 
Othegraven (vernichtet, halblaut): 
  Also bereits fait accompli. 
Leoben (vernichtet, halblaut): 
  Fait accompli. (Tuschelt mit Othegraven.) 
Christl (hart am Kamin, rechts, für sich ängstlich): 
  Die tuscheln und wispeln. – Mir wird ganz ängstlich. – Und keine Spur von Walperl  
  und dem anderen.. O, du lieber Gott, in was für eine G’schichte hab’ ich mich da  
  eingelassen. 
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Othegraven (stelzt plötzlich auf Christl zu). 
Christl (die nicht die Annäherung bemerkte, erschrocken, leise aufschreiend): 
  Alle guten Geister --; was wollt Ihr von mir--? 
Othegraven (verneigt sich tief). 
Christl (erst verblüfft, tut plötzlich desgleichen). 
Othegraven (Spiel wie oben). 
Christl (tut desgleichen). 
Othegraven:  
  Ich wäre glücklich, Demoiselle, Euch bemuttern zu dürfen--; wenn ich nicht selbst  
  noch ein Mädchen wär‘. (Knix) 
Christl (mitleidsvoll): 
  Mein tieffstes Beileid (Drückt ihr die Hand). 
Othegraven: 
  Exzellenz sagten mir eben, daß Demoiselle zur Audienz befohlen sind (Knix) 
Christl (gespreizt): 
  Nur teilweise. 
Leoben: 
  Hi, hi -- wie geistreich. 
Christl (kommt von rückwärts, zwischen beiden, sagt erschrocken für sich):  
  War ich geistreich? 
Othegraven: 
  Der ganze Hof wäre glücklich, wenn Demoiselle aus unseren Staatsroben wählen  
  wollten, um Eurer Schönheit entsprechend vor Majestät zu erscheinen. 
Christl (für sich): 
  Entweder sie werfen einen hinaus oder machen Buckerl vor einem.  
   (Laut.) Wenn es sein muß. […]  
  Wie die alle gespreizt reden. Ach was – das kann ich auch! (Laut gespreizt.) Mon dieu,  
  wenn es sich schickt – dann ist es eben chic. Besonders jetzt, wo ich schon das 
  Zaramoniell – g’studiert habe. Bitte, gehen wir! Legen wir große Staatsroben an.   
 (Deutet Othegraven, zu gehen.) 
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Othegraven (mit tiefem Knix ab Türe rechts). 
Christl (ebenfalls tiefen Knix hinter ihr, dann zu Leoben zurückkommend, schelmisch): 
  Ich habe die vorausgeschickt, damit Ihr mich da nicht ausrichtet. 
Leoben (süß säuerlich): Hi hi hi. –  
Christl:  
  Ja, ja, das hab ich schon bemerkt. Euer Exzellenz plauschen auch gern. Und die  
  alte Fräul’n – scheint eine sehr große Tratschen zu sein. Deshalb hat sie  
  wahrscheinlich auch keiner mögen. (Zur Türe rechts.)136 
 
Die Gesangstexte dagegen sind nicht als eigenständige Literatur zu sehen, 
da sie nur gemeinsam mit der Musik einen Sinn ergeben und oft 
Zugeständnisse an die dramatische Situation bzw. den Musikstil gemacht 
werden mussten. Als Beispiel dient die zweite Strophe von Christls 
Auftrittslied im ersten Akt. Georg Jarno hat diesen Text sehr differenziert 
vertont: die einzelnen Strophen als fröhliche Polka, die den energischen 
Charakter Christls verdeutlichen, den Refrain als melodischen Langsamen 
Walzer, der ihr sanftes offenes Wesen wiederspiegelt: 
Ich zieh als Försterische 
Nicht nur durch Wald und Büsche. 
Auch unter Menschen immer, 
Die hundertmal oft schlimmer 
Sind als die wilden Tiere, 
Ich stramm die Zügel führe. 
Ein jedes Frauenzimmer, 
Das jung ist, möchten s’immer 
Verschlingen gleich mit Haut und Haar; 
Mir graut oft vor d e m Wild fürwahr. 
Drum halt’ in meinem Jagdrevier 
Die Mannsleut’ ich vom Leibe mir. 
Aber sonst --  
Aber sonst--  
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Bin ich die Güte in Person. 
Scheint auch trutzig mein Gesicht, 
So recht ein’ gern hab’n möchte’ ich schon. 
Doch ich trau’ keinem nicht. 
Ich tu nur bös, bin sonst fidel 
Und jauchze, daß es jubelnd schallt: 
Die ganze Welt g’hört meiner Seel’  
Der Christl aus dem Wiener-Wald.137 
Als letztes Textbeispiel folgt ein durchkomponierter Dialog, der in ein 
Liebeslied übergeht, ein Ausschnitt aus dem Finale bei Hof, als der 
begnadigte Földessy von Christls Schwärmerei für den Kaiser erfährt: 
Christl (halblaut zu Minka): 
 Wenn du wüßtest, was ich leide, 
  Hab’ mich lächerlich gemacht, 
 Wenn ich fort von hier nur könnte, 
  Ohne daß man mich verlacht. 
Földessy: 
 So hört, was noch der Kaiser sagte, 
  Es war mein höchstes Glück.  
 (Innig, seelenvoll.)  
  Er sagte: „Geht, die Christl 
  Erwartet euch zum Tanz. 
  Was sich die Christl wünschet, 
  Soll heut’ geschehen ganz.“ 
Christl (schroff zu Földessy): 
  Ich tanze mit Euch keinen Schritt!! 
  Ihr seid begnadigt! Wir sind quitt! 
Földessy (fragend gegen Josefine):  
  Könnt Ihr erklären mir, Komtess’, 
  Was mit der Christl hier geht vor? 
Josefine: 
  Geblendet von des Kaisers Güte 
  Die Christl den Verstand verlor. 
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  Es bildet sich die Christl ein, 
   Weiß Gott wer müßt ihr Liebster sein… 
Christl (herausfordernd): 
  Nun ja, ich sag’ es offen Euch, 
  Den höchsten Mann lieb’ ich im Reich’.  
Földessy (achselzuckend zu Christl): 
  Ihr sprecht von Dingen, die Ihr nicht wißt, 
  Ihr, die kaum ahnt, was Liebe ist.-- 
Christl (spöttisch zu Földessy): 
  Ich werde bitten Euch, zuweilen, 
  Mir Unterricht doch zu erteilen.— 
Földessy: 
  Wer weiß, ob ich’s nicht kann -- 
  Ich will es wagen Euch zu sagen, 
  Was die wahre Liebe ist.  
  Ich will in Bildern es Euch schildern, 
  Wie man liebt, und wie man küßt 
  (Schneidig). 
  Denn die Liebe, wenn sie recht ist, 
  Die muß reißen, wann sie echt ist. 
  Glüht und lodert, denkt nicht viel, 
  Führt nicht Rechnung übers Ziel. 
  Liebe stürmet, jauchzt und singt, 
  Daß es jubelnd widerklingt. 
  Voller Geigen das Firmament, 
  Engel führen das Instrument. 
  (Aus vollem Herzen.) 
  Gebt mir die Geigen der ganzen Welt, 
  Bringt alle Flöten mir herbei. 
  Ruft alle Lerchen mir schnell vom Feld, 
  Holt von den Hirten die Schalmei, 
  Ruft mir die Nachtigall, schluchzend weich, 
  Wenn lockend sie beim Weibchen ist. 
  Dann spiele und dann sing’ ich euch, 
  Was Liebe ist und wie man küßt.138 
                                            
138
  Regiebuch DIE FÖRSTER-CHRISTL (1908), S. 80ff. 
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2.4.4 MUSIKALISCHER AUFBAU – ANALYSE139   
Georg Jarno schrieb für eine klassische Symphonieorchester-Besetzung, die 
weitestgehend identisch ist mit den Orchesterbesetzungen von Zellers DER 
VOGELHÄNDLER oder Strauß‘ DIE FLEDERMAUS: je 2 Flöten, Oboen, 
Klarinetten, Fagotte, 4 Hörner, 2 Trompeten, 3 Posaunen, Pauken, große 
Trommel, kleine Trommel, Becken, Triangel, Peitsche, Glocke, Lyra, Harfe, 
Xylofon, Streicher. Die Bühnenmusik besteht aus 8 Geigen 
(Zigeunermusikanten).140 
OUVERTÜRE  
Bei der Ouvertüre handelt es sich um keine eigene Komposition oder ein  
Potpourri der wichtigsten Musiknummern. Georg Jarno verwendet mit 
kleineren Abweichungen das Lied „Mädchen vom Zigeunerstamme“ aus 
dem zweiten Akt. 
ERSTER AKT 
Nr. 1  Chor und Minka „Geburtstag wird gefeiert“ 
Betont volkstümlich-fröhlich, mit einem Marsch und einem flotten Ländler 
gratuliert der Chor der Bauern dem Geburtstagskind. Dazwischen beklagt in 
wehmütigen Tönen die Zigeunerin Minka ihr Schicksal und ihre Einsamkeit, 
wobei Jarno in einer Polka mazur osteuropäische Elemente einbringt.  
Nr. 2   Auftrittslied des Walperl „Das Leben wirklich gspaßig ist“   
In einer witzigen, frechen Polka erklärt Walperl, dass er zu Höherem 
geboren ist und als einfacher Schneider kein Glück bei Frauen hätte. Durch 
die Tempobezeichnung „lustig“ verdeutlicht Jarno auch sofort in der Musik 
den Charakter der Figur.  
 
                                            
139
  Als Grundlage dient der Klavierauszug mit Text von Gustav Volk DIE FÖRSTER-CHRISTEL.  
140
  Stenzel, Reinhard: Georg Jarno: Die Förster-Christl. In: Dahlhaus, Carl (Hrsg.): Pipers Enzyklopädie des Musik-
theaters. Band 3. Werke Henze-Massine. R. Piper GmbH & Co KG, München 1989. S. 196. 
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Nr. 3  Auftrittslied der Christl „Nach meinem Reh zu jagen“  
Christls Auftritt wird durch eine kurze Einleitung vorbereitet, tonmalerisch 
wird mit Hörnern Wald- und Jagdatmosphäre geschaffen. Danach ist eine 
starke Anlehnung an Wagner erkennbar: Jarno bereitet dramatisch den 
Auftritt einer Person mit echten Emotionen und Widersprüchen vor. Christls 
Lied, zu Beginn eine Polka, enthüllt ihr schelmisches Wesen und ihre 
jugendliche Leichtigkeit. Die Harfe leitet über zum Refrain, dem als „Christl-
Walzer“ berühmt gewordenen Langsamen Walzer „Ich tu nur bös, bin sonst 
fidel“. Hier könnte man bei sehr genauem Hinhören den Walzer aus dem  
Intermezzo aus Johann Strauß’ 1001 NACHT wiedererkennen. Mit dieser 
lyrischen Nummer offenbart Christl ihr wahres, gutmütiges Naturell. 
Nr. 4  Duett – Josefine, Földessy „Falter, Falter, hüte dich“   
Mit einem durchkomponierten Rezitativ beginnen die beiden einen Flirt, 
dazwischen gibt eine Gavotte einen kurzen Hinweis auf Josefines adelige 
Abstammung. In einem schwungvollen Duett, in dem sie sich abwechselnd 
necken, teilt Jarno interessanterweise Josefine eine Quasi Mazurka – einen 
polnischen Tanz – zu, Földessy dagegen eine Polka – einen tschechischen 
Tanz. Dadurch wird schon in der kontrastierenden Musik deutlich, dass 
dieses Paar nicht zusammenpasst. 
Nr. 5  Ensemble – Földessy, Lange, Minka, Christl, Chor  
  „Steht ein Mädel auf der Puszta“  
Auch hier gelingt es Jarno wieder, mit knappen musikalischen Ausdrucks-
mitteln, einem Csárdás und einer Zigeunerkapelle, die gewünschte 
Atmosphäre zu schaffen, dabei bleibt alles volkstümlich-leicht. Die Nummer 
ist raffiniert in drei Strophen gegliedert, wobei die Zigeunerin Minka die erste 
und der Ungar Földessy die zweite singt. Herausgefordert übernimmt Christl 
die dritte Strophe, macht sich dabei über die fremden Klänge lustig und 
persifliert den Csárdás, ihn auf wienerische Art tanzend. Das Lied erzählt 
von einem jungen Liebespaar, und erinnert durch die Art des Vortrags an 
Lehárs „Es waren zwei Königskinder“ aus der LUSTIGEN WITWE.    
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Nr. 6  Finale und Lied der Christl „Herr Kaiser, Herr Kaiser“  
Der als Deserteur entlarvte Földessy erzählt seine wahre Geschichte, dabei 
greift Jarno auf die deutsche Romantik zurück. Die Entwicklung der 
Handlung ist durchkomponiert: als Christl sich zur Fahrt nach Wien 
entschließt, tut sie dies in einem an Ziehrer angelehnten, sehr wienerischen 
Marsch, der mit ihrem Lied „Herr Kaiser, du liebe Majestät“ in einen Marciale 
maestoso übergeht. Die allgemeine Hektik auf der Bühne bei ihrer Abreise 
wird mit einer Schnellpolka untermalt und am Ende des groß angelegten 
Finales steht eine Reminiszenz an Christls Walzer „Ich tu nur bös“, in 
welchen der Chor einstimmt. Fanfarenähnliche Klänge beschließen den Akt 
und bringen gleichzeitig eine erste musikalische Andeutung an den Hof in 
Wien. 
 
ZWEITER AKT  
Nr. 7 + 7a Introduktion – Othegraven, von Leoben, Chor /  
   Abgang – Othegraven, von Leoben, von Reutern, Chor 
Jarno zitiert hier galante Musik, um Hofatmosphäre zu erzeugen: eine 
Intrada von Henry Purcell und eine Arie für Laute von Kaiser Josef I., bevor 
die Hofdamen ein Menuett tanzen. Für ihr nachfolgendes Lied „Das ist der 
Geist der neuen Zeit“ verwendet er u.a. eine Polka, die wie bei Offenbach in 
einer Schnellpolka endet.  
Nr. 8  Duett – Christl, Walperl „Ach, ich fürchte mich so sehr“  
In dieser ungewöhnlich langen, sehr originellen Nummer illustriert Jarno mit 
großer Meisterschaft das ängstliche Einschleichen von Christl und Walperl in 
die Hofburg. Geräusche und Bewegungen werden vertont, man glaubt 
Schritte und zuschlagende Türen zu hören. Dass ihr Mut zurückkommt, 
äußert sich bei Walperl in einem schwungvollen Walzer und bei Christl in 
einer Polka. In einer Art „Cake Walk“ tanzen sie am Ende von der Bühne. 
68 
 
Nr. 9  Duett – Christel, von Leoben „Ich bin beglückt, Demoisell“ 
Der Obersthofmeister unterrichtet Christl in Etikette – musikalisch ein Duett 
im Polkastil – ehe er ihr verschiedene Tänze beibringt, die alle kurz 
anklingen: Polonaise, Gavotte, Ländler. 
Nr. 10  Chor und Duett – Josefine und Minka 
   „Mädchen vom Zigeunerstamme“  
Die Hofdamen proben unter Minkas Anleitung als „spanische Zigeunerinnen“ 
verkleidet ihren Auftritt. Hier reiht Jarno vier Marschmelodien mit 
unterschiedlichem Charakter aneinander, auch Castagnetten und Tamburins 
kommen zum Einsatz. Zuerst verraten die „Zigeunerinnen“ ihre Tricks, wie 
man Männer zu behandeln habe, bis Josefine in einem gefühlvollen 
Langsamen Walzer („Will ich einen Liebsten haben“) ihre eigene Methode 
preisgibt. Die ganze Szene hat etwas schwermütig-erotisch-schmachtendes. 
Nr. 11  Finale und Lied des Földessy  
   „Gebt mir die Geigen der ganzen Welt“     
Nach dem öffentlichen Auftritt der Hofdamen folgen durchkomponierte 
Dialoge, und Christl empört sich über das Getuschel der Ballgäste. Durch 
mehrere Pausen wird in ihrer Polka sehr schön hörbar, dass sie sich dabei 
an verschiedene Gruppen im Raum wendet. Im „feierlichen Marsch“ wartet 
sie auf den Kaiser, es tritt jedoch nur der begnadigte Földessy auf. Er 
berichtet „im Sprechton des Kaisers“, was dieser ihm sagte und will auf 
Christl zugehen, sie weicht aber zurück. Um diese Konfliktsituation („Warum 
meidet ihr trotzig meinen Blick“) zu unterstreichen, wird Jarno wieder 
opernhaft: Földessy übernimmt die Melodie von Christls Auftrittslied, um ihr 
zu sagen wie stolz er auf sie ist („Ein Mädel ohne jeden Fehl“), der Chor 
stimmt ein und Christl spricht über die Singstimmen hinweg.  
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Wieder zitiert Földessy den Kaiser, in einer sehr wienerischen Melodie, 
einem Langsamen Walzer. Das wird Christl zu viel und sie behauptet vor der 
ganzen Gesellschaft, den Kaiser zu lieben. Als Antwort erklärt ihr Földessy, 
was Liebe wirklich ist (Wiener Walzer „Gebt mir die Geigen der ganzen 
Welt“). Josefine und Minka umgarnen Földessy (Reminiszenz „Will ich einen 
Liebsten haben“). Christl hängt traurig ihren Erinnerungen nach 
(Reminiszenz „Herr Kaiser“), als klangmalerisch der Auftritt des Kaisers 
vorbereitet wird: die Melodie aus Földessys Bericht über den Auftrag des 
Kaisers („Geht, die Christel erwartet Euch zum Tanz“) wird wiederholt, und 
tatsächlich fordert nun der Monarch die Försterstochter zum Tanz auf. Ein 
kurzer Ländler ist den beiden gegönnt, der Kaiser verabschiedet sich und 
Christl singt glückselig „Gebt mir die Geigen der ganzen Welt“, Földessys 
Liebeslied. 
 
DRITTER AKT 
Nr. 11a  Vorspiel und Melodram – Christl 
Hörner und romantische Klangmalerei führen den Zuschauer zurück in den 
Wald, wo musikalische Reminiszenzen Christls Erinnerungen an das erlebte 
Abenteuer bei Hofe und ihre Nachdenklichkeit widerspiegeln. Parallelen zum 
musikalischen Beginn des dritten Aktes FLEDERMAUS sind unverkennbar. 
Nr. 12  Couplet Christl (Hundeballade) 
   „Kleiner Dackel, schlauer Schackel“ 
In Form einer Polka hat Jarno dieses Couplet mit drei Strophen angelegt, 
üblicherweise von den „Dritter-Akt-Komikern“ vorgetragen. Zumindest bei 
der Uraufführung aber wurde diese Einlage über eine untreue Ehefrau, 
deren Dackel sie schließlich verrät, laut Premierenkritik von Hansi Niese 
gesungen. Spätere Fassungen teilen die Nummer Peter Walperl zu. 
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Nr. 13  Melodram und Duett – Földessy, Christl  
   „Ruft mir die Nachtigall“  
Den Abschied des Kaisers begleiten auch musikalische Reminiszenzen an 
seine früheren Auftritte. Dies geht nahtlos über in Földessys Ständchen 
„Gebt mir die Geigen der ganzen Welt“, in das Christl unter Tränen mit 
einstimmt.  
Nr. 14  Schlussgesang – Christl, Alle  
   „Ich tu’ nur bös, bin sonst fidel“  
Die Zigeunerkapelle spielt zu Földessys Abschied. Christl beginnt langsam, 
den Csárdás „Steht ein Mädel auf der Puszta“ mitzutanzen, steigert sich 
immer mehr hinein, bis ihr Földessy begeistert einen Heiratsantrag macht. 
Den Abschluss der Operette bildet Christls Walzer „Ich tu nur bös – Die 
Christel aus dem Wienerwald“, in den alle Anwesenden einstimmen. Auch 
musikalisch sind nun zuguterletzt Österreicher und Ungarn vereint.  
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Der augenscheinlichste Unterschied zu den Operetten Leo Falls und Franz 
Lehárs ist die Besetzung: die Hauptrolle singt in der FÖRSTER-CHRISTL 
eine Soubrette, ihr zugeteilt sind ein Tenor, ein Sprechschauspieler und ein 
Komiker. Es gibt kein zweites Liebespaar – üblicherweise ein Buffopaar –, 
nur kleinere Rollen für Soprane (Minka, Josefine). Auf die „komischen Alten“ 
(von Leoben, von Othegraven) wurde gerade in einem Schauspielhaus nicht 
verzichtet. Typische Auftrittslieder, mit denen sich die Figuren dem Publikum 
präsentieren, haben nur Christl und Walperl. Parallelen zwischen der 
Zellerschen „Vogelhändler-Christl“ mit ihrem „Ich bin die Christl von der 
Post“ und der „Förster-Christl“ mit „Die Christl aus dem Wienerwald“ sind 
unverkennbar. Das einzige Couplet wird Christl bzw. Walperl zugeordnet. 
Georg Jarnos Musik wirkt auf den ersten Blick einfach und unprätentiös. 
Dahinter verbirgt sich aber geschicktes Kalkül, er möchte mit seiner 
Komposition die Handlung und die Spielorte bestmöglich illustrieren und 
verfolgt diesen Plan mit Logik und Disziplin. Es gibt keine „leeren“ Töne oder 
nichtssagende Takte. Jarnos Musik ist sehr stark handlungs- und 
situationsbezogen, differenziert und aussagekräftig. Jeder Person ist ein 
eigener Musikstil zugeordnet, man kann den Charakter der Figuren und der 
Szene bereits durch die Musik erkennen. 
Der Musikwissenschaftler Norbert Linke betont Jarnos kompositorisches 
Geschick, stereotype Wendungen zuzulassen, um dem Publikum etwas 
„Bekanntes“ zu geben, aber auch sehr differenziert und feinsinnig zu 
schreiben: „In dieser formalen wie tanzgemäßen und temporegulierenden 
Vielseitigkeit haben wir einen der größten Gegensätze zur heutigen 
Unterhaltungsmusik zu sehen, die zur Zwei- oder sogar zur Einteiligkeit und 
Flächigkeit neigt. Ein weiterer wesentlicher Unterschied ergibt sich aus der 
unterschiedlichen melodischen Gestaltung zwischen Singstimme und 
Orchestermelodie: beide stimmen nur selten überein. […] Jeder Komponist, 
der beim großen Publikum reüssieren wollte, mußte sich den Normen und 
eingeschliffenen Melodiewendungen unterwerfen, um ‚anzukommen‘.  
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Entscheidend ist indessen, w i e  das geschieht. Bei Jarno finden wir eine 
souveräne Handhabung dieser Merkmale vor, d. h. den ‚großen Bogen‘, der 
all diese Details zu einem Gesamteindruck zusammenschließt.“141  
Der leichte, volkstümliche Grundton in der FÖRSTER-CHRISTL wird ergänzt 
durch sentimentale, romantische, höfische und ungarisch-feurige Elemente. 
Die Komposition ist äußerst abwechslungsreich, stringent und immer 
stimmig. Jarnos frühere Opernambitionen sind unüberhörbar, es gibt 
Parallelen zu Wagner und der deutschen Romantik. Durch das bewusste 
Einsetzen dieser Opernelemente möchte er die wahren, großen Gefühle der 
Figuren aufzeigen und unterstreicht seine Ernsthaftigkeit als Komponist. Mit 
musikalischen Possen hat die FÖRSTER-CHRISTL nichts mehr zu tun, sie 
ist eine echte Operette.   
Besonders zu erwähnen sind die beiden ausgezeichneten Walzer „Gebt mir 
die Geigen der ganzen Welt “ und Christls „Ich tu nur bös – die Christl aus 
dem Wienerwald“, mit denen Jarno die ganze Operette auf ein höheres 
künstlerisches Niveau hebt. 
                                            
141
  Linke, Norbert: Singspiel-Operette-Musical: Die heitere Muse in Böhmen/Mähren/Schlesien: 3. Georg Jarno.  
In:  Pankalla, Gerhard/Speer, Gotthard: Die musikalischen Wechselbeziehungen Schlesien-Österreich. Laumann 
Verlag, Dülmen 1977, S. 81f. 
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2.4.5 PREMIERENKRITIKEN 
Die Uraufführung der FÖRSTER-CHRISTL fand am 17. Dezember 1907 im 
Theater an der Josefstadt unter persönlicher Leitung des Komponisten statt. 
Auf dem Theaterzettel kündigte die Überschrift prominent das „Gastspiel 
Hansi Niese“ an. Georg Jarno dirigierte neben der Premiere noch drei 
weitere Vorstellungen im Dezember 1907, danach übernahmen die 
Hauskapellmeister.  
Premierenbesetzung:142 
Der Kaiser:     Robert Valberg 
Graf Kolonitzky:    Ernst Vielgut 
Graf von Leoben:    Emil Guttmann 
Graf von Reutern:    Franz Stenger 
Baronesse von Othegraven:  Viktoria Pohl-Meiser 
Graf Sternfeld:    Louis Ralph 
Komtesse Josefine:   Betty Myra a.G. 
Franz Földessy:    Kurt von Lessen 
Hans Lange:    Franz Ramharter 
Christine:     Hansi Niese 
Peter Walperl:    Max Pallenberg 
Minka:     Käthe Krenn 
In fast allen Kritiken wird sehr detailliert auf den Inhalt der neuen Operette 
eingegangen. Häufigster Kritikpunkt ist die allzu sentimentale Handlung, 
wobei von vielen der Bezug zu den „Kaiser-Josef-Romanen“ und der 
Vermarktung des „Volkskaisers“ hergestellt wird. Stellvertretend sei das 
Neue Wiener Journal zitiert: „Das Textbuch ist von bemerkenswerter 
Schlichtheit. […] Das Ganze ist im Grunde genommen ‚Madame Sans-gêne‘ 
aus dem Wienerwald. Dazwischen werden die Stimmungen von ‚Alt-
Heidelberg‘ lebendig. Und auch ein bißchen ‚Maria Theresia‘ läuft mit. Das 
richtige Gemisch von Sentimentalität, Hof-Firlefanz und Wald- und 
                                            
142
  Vgl. Theaterzettel, Theater in der Josefstadt, DIE FÖRSTER-CHRISTL, 17. Dezember 1907. 
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Wiesenromantik. Das gewisse Mädchen aus dem Volke, das so spricht, wie 
ihm der Schnabel gewachsen ist, erobert sich auf dem Umwege eines 
harmlosen Abenteuers mit Kaiser Josef den Mann seiner Wahl. Das wird in 
drei geschickt gebauten, nur etwas breit geratenen Akten recht lustig 
erzählt.“143  
Aber selbst die kritischsten Stimmen, die sich für das Sujet als solches nicht 
erwärmen konnten, konstatierten die sichere Hand des Librettisten für ein 
bühnenwirksames Geschehen und die Gestaltung eines amüsanten 
kurzweiligen Theaterabends. Mehrere Journalisten, wie beispielsweise in 
Österreichs Illustrierter Zeitung und im Vaterland, waren sogar der Meinung, 
dass das Textbuch ein weit höheres Niveau als andere Operetten und die 
sonst am Theater in der Josefstadt üblichen Schwänke aufweisen würde.  
Das Interessante Blatt sah in der FÖRSTER-CHRISTL gar eine Vorreiterin 
für künftige Operetten: „Man freute sich vielmehr, daß die Lücken in Sinn 
und Logik der sonst gewohnten Operettenlibrettos diesmal durch Handlung 
aufgefüllt waren, und es ist sicher zu erwarten, daß bei allen 
Zukunftsoperetten die Musik dem Text wird Konzessionen machen 
müssen.“144  
Die Bewertung des Inhalts ist in den meisten Fällen eng an die Darstellungs-
kunst der damals 32-jährigen Hansi Niese gekoppelt. Übereinstimmend wird 
sie als die Wiener Volksschauspielerin gefeiert und der Hauptanteil am 
großen Erfolg der neuen Operette wird ihr zugeschrieben. In keiner einzigen 
Kritik ist über ihre Rollengestaltung etwas Negatives zu finden. 
Die Neue Freie Presse, die in ihrer Premierenkritik die neue Operette eher  
verrissen hatte, brachte allerdings bereits einen Tag später, ebenfalls unter 
den „Theater- und Kunstnachrichten“, einen weiteren Artikel über die 
FÖRSTER-CHRISTL. Der Autor hatte auch die zweite Vorstellung besucht, 
bescheinigte der Operette nun einen durchschlagenden Erfolg beim 
Publikum und betonte vor allem die schauspielerische Qualität „der Niese“:  
                                            
143
  Neues Wiener Journal, 18. Dezember 1907. 
144
  Das interessante Blatt, 26. Dezember 1907. 
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„Eine wienerische Operette, getragen von einer Darstellerin, die den 
heimatlichen Ton am behaglichsten und zugleich am innigsten trifft; das ist 
kein geringes Ereignis für einen Theatergourmet. Und so schien es uns von 
besonderem Reiz, die Seconde dieser Operette zu besuchen, um lediglich 
die Einzelheiten dieser ganz aparten Niese-Leistung zu genießen."145  
Es kann spekuliert werden, dass es einen gewissen Druck innerhalb der 
Redaktion gab, die Leistung einer der beliebtesten Künstlerinnen Wiens 
entsprechend zu würdigen, zumal der Erfolg des Werkes absehbar war.  
Da die künstlerische Umsetzung der Rolle der FÖRSTER-CHRISTL durch 
Hansi Niese das zentrale Element war, und eine Bewertung der Operetten 
Jarnos – auch die beiden folgenden schrieb er seiner Schwägerin auf den 
Leib – nur unter Einbeziehung der Schauspielkunst und Beliebtheit Hansi 
Nieses möglich sind, sollen als repräsentative Beispiele für Dutzende 
begeisterte Journalistenurteile drei Kritiken ausschnittsweise im Wortlaut 
wiedergegeben werden:  
„Die Niese! Welche wundersame Künstlerin, eine Zauberin, die Kiesel in 
Perlen verwandelt, die voll Leben und Bewegung ist, der alle Bronnen des 
Humors rauschen. Sie schuf aus der Förster-Christl eine Gestalt, die man 
liebgewinnen mußte. Fesch und resch in den Scenen mit dem geliebten 
Manne, unsagbar komisch und unsagbar rührend in den Begegnungen mit 
dem Kaiser Josef, vor dem sie in die Kniee sinkt, um den Deserteur zu 
retten, der ihr das Herz gestohlen hat.“146  
„Der unbestrittene Erfolg des Abends war das Werk der Frau Niese, die sich 
wieder einmal als unsere erste Volksschauspielerin erwies. Sie hielt keine 
der Begabungen, über die sie verfügt, zurück; sie zeigte ihr weiches Gemüt, 
ihre drollige Schelmerei und ihren parodistischen Uebermut; sie glänzte als 
Schauspielerin, als Sängerin und Tänzerin.“147  
                                            
145
  Neue Freie Presse, 19. Dezember 1907. 
146
  Illustrirtes Wiener Extrablatt, 18. Dezember 1907. 
147
  Neues Wiener Tagblatt, 18. Dezember 1907. 
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„Hier hat die Niese wieder einmal reichlich von dem Besten investiert, über 
das die Meisterin des populären Stils in so ungewöhnlicher Mannigfaltigkeit 
verfügt. Das ist keine Operettenfigurine, sondern ein warm gegebenes 
Menschenkind“148.  
Eine Sonderstellung nimmt der Artikel auf der Titelseite des Wiener 
Montags-Journals vom 23. Dezember 1907 ein. In einer Art Plädoyer stellte 
der Autor klar, dass ein Talent wie „die Niese“ nicht alltäglich sei und sich 
daher auch die Kritiker des Glücks bewusst sein müssten, sie auf der Bühne 
erleben zu dürfen. Betrachtet man die durchwegs positiven bis hymnischen 
Kritiken für Hansi Niese mag diese Verteidigung seltsam erscheinen:  
„Als ob diese Frau auch nur beim Betreten der Bühne wüßte, was sie alles 
zeigen werde. Nichts eingelernt und nichts abgerichtet kann da sein, die 
Eingebung des Augenblicks ist das meiste, wer genau hinsieht, findet in 
jeder Darstellung ein und derselben Rolle Veränderungen. […] Vom 
überquellenden Humor mit einem Augenzwinkern in die Tragik 
hineinspringend, quetscht diese geniale Frau den härtesten Theaterroue die 
Kehle zu. Im Lächeln liegt eine Welt voll Trauer, im fröhlichen Weinen ein 
ganzer Harlekin. Wenn sie von der rassigen Wildheit zur zarten herben 
Jungfräulichkeit übergeht, glaubt man dieser reifen jungen Frau die Jugend, 
wenn sie mit ihrer gesunden Fülle zierlich erscheinen will, ist sie graziöser 
als ihre jüngste Umgebung.“149  
Was Georg Jarno betraf, war sich die Presse darin einig, dass er ein 
stilsicherer, handwerklich tadelloser Komponist mit Geschmack sei, der 
jedoch gerne Anleihen bei bekannten und vor allem populären Werken 
nehme und nur wenig Eigenart zeige. In zahlreichen Kritiken lässt sich 
freundliches Wohlwollen gegenüber dem für die Wiener Operettenszene 
neuen Mann feststellen, stellvertretend seien Die Zeit und das Fremdenblatt 
zitiert: 
                                            
148
  Fremden-Blatt, 18. Dezember 1907. 
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„Herr Georg Jarno kann übrigens auch strengerer Beurteilung standhalten. 
Seine Musik strotzt just nicht von Originalität, aber sie hat Geschmack, ab 
und zu Einfälle und in der Instrumentierung manche Feinheit. Oft schielt sie 
sogar ein bißchen nach der komischen Oper, wie in den beckmessernden 
Einleitungsauftritten des zweiten Aktes oder in der ganz respektabel 
charakterisierten Audienzszene. Ein flotter Csardas im ersten Akt, das 
hübsch empfundene Lied ‚Herr Kaiser‘, ein artiger, weicher Walzerchor seien 
lobend erwähnt, ebenso die straff aufgebauten und glücklich gesteigerten 
Finali. Der Komponist saß selbst am Dirigentenpult und brachte sein Werk 
mit Energie zur Geltung.“150  
 „Als ‚Operette in drei Akten von Georg Jarno‘ stellt sich die ‚Förster-Christl‘ 
als die Arbeit eines sehr geschmackvollen Musikers dar, dem der Umgang 
mit dem Orchester geläufig ist – Georg Jarno wirkt als Kapellmeister in 
Breslau – der seine mit Bedacht auf Zeit- und Lokalkolorit herbeigeholten 
Melodien mit großer Sorgfalt kleidet, rhythmisch anzuregen und den 
tönenden Fluß zu erhalten weiß. An dankbaren Nummern ist kein Mangel, 
und die Leit- und später Leidweise ‚Herr Kaiser, du liebe Majestät‘ hat wohl 
ein jeder getrost nach Hause getragen.“151   
Es gab aber auch harsche Kritik, die sich darauf beschränkte, Georg Jarno 
jegliche eigene musikalische Erfindung abzusprechen und ihm lediglich 
Geschäftstüchtigkeit zu unterstellen152, wie das Wiener Deutsche Tagblatt 
oder Die Reichspost: „der Komponist tritt ohne die Prätention auf, als eine 
originelle Individualität zu erscheinen, bewegt sich in den herkömmlichen 
Phrasen eines gemäßigten musikalischen Operettendialektes und verfällt 
selten in den Jargon des Gassenhauers. Seine Melodik erscheint mehr 
kompiliert als erfunden.“153 
                                            
150
  Die Zeit, 18. Dezember 1907. 
151
  Fremden-Blatt 18. Dezember 1907. 
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  Inwieweit die bei diversen Tageszeitungen damals üblichen antisemitischen Tendenzen mit ihren stereotypen 
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  Reichspost, 18. Dezember 1907. 
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Allerdings wurde ihm von mehreren Seiten zugestanden, dass eine 
Operette,  die  von Ensemblemitgliedern eines Schauspielhauses aufgeführt 
wird, nicht mit den gleichen Maßstäben gemessen werden könne wie ein 
großes Werk an den Operettenbühnen Theater an der Wien oder 
Carltheater:  
„Im großen Hause, mit einem großen Orchester hätte sich der Erfolg auch 
für den Komponisten gesteigert. Er berechtigt jedenfalls zu weiteren 
Hoffnungen.“154   
„Schlechtes läßt sich der Musik, die übrigens gar nicht zu voller Geltung 
kam, weil im ganzen Ensemble nicht ein natürlicher Sänger ist, nicht 
nachsagen.“155  
Der bereits im Abschnitt über Hansi Niese erwähnte Artikel im Wiener 
Montags-Journal beschäftigte sich auch mit der Kritik am Komponisten. Der 
Autor bewertete die musikalische Seite der Operette im Detail und rügte 
diejenigen Journalisten, welche nur oberflächlich über die Arbeit Jarnos 
geschrieben hatten. Ein Ausschnitt dieser Analyse soll hier abschließend 
wiedergegeben werden:  
„Nur muß man dem Mann nicht unrecht tun, wie das z.B. der offenbar gallige 
Reporter der ‚N.F.P.‘ getan. Oder sollen die Theater auch schon inserieren, 
wie das die Varietees im dem Weltblatte tun müssen? Die Musik Jarnos ist 
sauber und klangschön. Es sind nicht besonders originelle Einfälle zu finden, 
aber die Musik wird nie banal und geistlos, wie bei den Lieblingen, denen die 
Schmöcke für gewöhnliche Leierkastenliedl ganze Spalten widmen. 
Ungemein wirkungsvolle Finale und Ensemblesätze, sehr liebevoll 
instrumentiert, bezeugen den ehrlichen Ernst des Komponisten, das 
geistreiche Entree des zweiten Aktes, die liebenswürdige Rekapitulation des 
zweiten Aktes zu Anfang des dritten – an die ‚Fledermaus‘ gemahnend – 
sind hübsch und fein ausgearbeitet. Einzelne Nummern, zum Beispiel das 
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‚Kaiser, Kaiser‘, das Walzerduett mit dem Polkarefrain im zweiten Akt, das 
wunderhübsche Dackelcouplet, gehören zu den reizendsten Sachen, die wir 
in den letzten Jahren zu hören bekamen. Es ist brutal, all das mit 
wegwerfender Schonung als belanglos abzutun.“156  
Der 23-jährige Wiener Schauspieler Robert Valberg erhielt durchwegs gute 
bis sehr gute Kritiken für seine würdevolle Darstellung des jungen 
Monarchen. In Zeiten der jahrzehntelangen Regentschaft Franz Josephs I., 
wo jeder Wiener eine genaue Vorstellung vom Auftreten (s)eines Kaisers 
hatte, erforderte gerade diese Rollengestaltung viel Feingefühl: „Wer immer 
die sympathische Figur des jungen Volkskaisers glänzend verkörpert sehen 
will, der wird ihn in der fein abgestimmten Darstellung Robert Valbergs 
finden.“157  
Sein Anteil am Gesamterfolg der Produktion wurde ebenfalls entsprechend 
gewürdigt: „Herr Valberg, der den Kaiser Josef darzustellen hatte, machte 
sich durch die Zartheit, mit der er die heikle Rolle durchführte, um die 
Vorstellung sehr verdient.“158  
Die Debütantin Betty Myra, eine Schwester der Hofopernsängerin Elsa 
Bland, verkörperte als Gast in dieser ansonsten aus dem Ensemble 
besetzten Produktion die Komtesse Josefine. Sie wurde in beinahe allen 
Kritiken gesondert erwähnt, vor allem wegen ihres attraktiven Äußeren. 
Daneben fanden die Kritiker aber auch für Darstellung und Gesang lobende 
Worte:   
„zeigte eine neue Sängerin, Fräulein Betty Myra eine hübsche Stimme, ein 
ebensolches Gesicht und gutes Spiel.“159  
„Viel Aufsehen machte das Debüt von Fräulein Myra […] Sie erschien als 
eine reizende Rokokogräfin, die starken Beifall fand.“160 
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  Neuigkeits-Welt-Blatt, 19. Dezember 1907. 
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  Neues Wiener Tagblatt, 18. Dezember 1907. 
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  Illustrierte Kronen-Zeitung,18. Dezember 1907. 
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Für den Wiener Charakterkomiker Max Pallenberg, von Josef Jarno entdeckt 
und seit 1904 im Theater in der Josefstadt engagiert, war die Mitwirkung als 
Peter Walperl in der FÖRSTER-CHRISTL das Sprungbrett zu einer großen 
Karriere. Unmittelbar danach wechselte er an das Theater an der Wien und 
ging von dort über München nach Berlin. Unbestritten waren bei der Kritik 
schon damals seine schauspielerischen Qualitäten: 
„Drollig wie immer war Max Pallenberg, der im Stande ist, jede Episode in 
den Vordergrund zu rücken“161  
„Herr Pallenberg bot eine groteske Possenfigur im Stile des Nestroyschen 
Zwirn.“162  
Einzig bei der Neuen Freien Presse verband man die Beschreibung von 
Pallenbergs Schauspielkunst mit einer gleichzeitigen Abwertung der Partie:  
„Sehr bedauerlich ist es jedoch, daß man einen hochbegabten Darsteller wie 
Herrn Pallenberg zu einer Wurstelrolle genötigt hat.“163  
Der Schauspieler Kurt von Lessen, der Franz Földessy der Produktion, 
wurde in der Kritik nur selten einzeln hervorgehoben. Seine gesanglichen 
Fähigkeiten waren für die anspruchsvolle Tenorpartie anscheinend nicht 
ausreichend, und dies beeinflusste auch seine darstellerische Leistung: 
„Als Földessy legte Herr Lessen den Akzent ohne Not mehr auf seine 
lyrischen Tenoraspirationen, als auf seine bewährten schauspielerischen 
Qualitäten.“164  
„Sie [Betty Myra] sang auch correct, was man von Kurt v. Lessen nicht 
behaupten kann. Dazu ist übrigens dieser verwendbare Schauspieler 
contractlich nicht verpflichtet.“165 
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  Illustrirtes Wiener Extrablatt, 18. Dezember 1907. 
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  Neues Wiener Tagblatt, 18. Dezember 1907. 
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  Neue Freie Presse, 18. Dezember 1907. 
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  Fremden-Blatt, 18. Dezember 1907. 
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Dem bewährten und beliebten Ensemblemitglied Käthe Krenn war die Rolle 
der Zigeunerin Minka auf den Leib geschrieben worden. Sie fand meist 
wohlwollende Anerkennung für ihre temperamentvolle Darstellung.  
Das besondere an dieser Operettenpremiere war die Tatsache, dass sich 
das Theater in der Josefstadt damit neu positionierte, seinen ohnehin nicht 
eintönigen Spielplan um ein zusätzliches Genre erweiterte und damit offen  
in Konkurrenz zu den übrigen Operettenbühnen trat. Relativ einhellig 
prophezeite man Jarnos FÖRSTER-CHRISTL Aufführungsrekorde und 
bestätigte das Geschick des Direktors. Wägt man alle Details ab, kann 
zusammenfassend gesagt werden, dass die Presse der neuen Operette 
mehrheitlich positiv gegenüberstand. Es gab einzelne Stimmen, welche die 
Operette am Theater in der Josefstadt nur für eine vorübergehende 
Erscheinung hielten, andere wiederum hofften gar, dass sie Josef Jarnos 
„Literarische Abende“ verdrängen würde.  
Fast alle Journalisten gingen aber näher auf den Umstand ein, dass es sich  
bei der FÖRSTER-CHRISTL um eine „Familienproduktion“ handeln würde:  
„In den achten Bezirk rückten Operettengeister ein und Hansi Niese führt 
jauchzend den Reigen. […] Georg Jarno soll sich bei seiner Schwägerin 
bedanken, die Hände auf’s Haupt ihr legen, betend, daß Gott sie erhalte […] 
Nach jedem Acte erscholl lebhafter Beifall. Der Abend war gewonnen. Es 
dankten Georg Jarno, der Componist, Hansi Niese-Jarno, die Meisterin, und 
bedankt wurde Josef Jarno, der unsichtbare Regisseur und ungenannte 
Mitarbeiter des Textbuches. Und da behauptet man noch, das Josefstädter 
Theater sei kein Familientheater!“166  
„Der Bruder des Direktors, nebenbei ein im Reiche längst anerkannter 
Komponist mehrerer erfolgreicher Werke, vertont eine Operette, der Direktor 
führt sie auf, die Frau Directrice spielt und singt die Hauptrolle. In dieser 
Häufung von Intimitäten liegt etwas, was die Kritik entwaffnet.“167  
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Zuguterletzt wurde auch die Frage thematisiert, ob Jarnos neue Operette 
das ganze Genre in Richtung „Singspiel“ oder „Volksoper“ erneuern und 
damit veredeln würde, worauf viele – besonders nach dem Erfolg von 
Lehárs erotisch-exotischer LUSTIGER WITWE – noch immer warteten: 
„Der Stil des ganzen Werkes rechtfertigte eher seine Bezeichnung als 
Singspiel denn als Operette. Das soll durchaus keine Herabsetzung sein.“168 
 „Das angenehmste dieser Operette ist, daß sie eigentlich gar keine 
Operette ist, wenigstens fast gar nicht als solche empfunden wird. Es wird 
freilich recht viel gesungen und gedudelt, aber das Ganze sieht viel eher 
nach einem modernisierten Singspiel aus, um das unpassende Wort 
‚Volksstück‘ zu vermeiden. Die Zukunft der Wiener Operette liegt ja gerade 
darin, daß sie den Weg zum Singspiel zurückfinde. Das ist in der ‚Förster-
Christl‘ namentlich dem Libretto sehr gut gelungen.“169  
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2.4.6 SPÄTERE REZEPTION – VERFILMUNGEN 
Die FÖRSTER-CHRISTL erwies sich als ein solches Zugstück, dass Josef 
Jarno die weiteren in dieser Spielzeit geplanten Premieren verschieben 
musste. Bis Ende Februar 1908 wurde beinahe täglich gespielt, ehe sich 
Hansi Niese mit der 62. Vorstellung vorläufig von ihrem Wiener Publikum 
verabschiedete.170 Bevor die Erfolgsoperette mit zum Teil geänderter 
Besetzung ans Jarnosche Lustspieltheater im Wiener Prater wechselte, ging 
sie zunächst im März 1908 als Gastspiel des Theaters in der Josefstadt 
nach Berlin. Die beiden Österreicher Rudolf Bernauer und Carl Meinhard 
hatten 1907 die Leitung des Berliner Theaters übernommen und wollten ihre 
Kosten vor der eigentlichen Eröffnung im Herbst 1908 durch Gastspiele 
bekannter Künstler decken.171  
Geplant waren Aufführungen zweier Werke von Bernhard Buchbinder, 
jeweils mit Hansi Niese in der Hauptrolle: DAS WÄSCHERMÄDEL (Musik: 
Rudolf Raimann) und DIE FÖRSTER-CHRISTL. Aus einem Brief von Carl 
Meinhard an Josef Jarno geht hervor, dass man in Berlin eher an einen 
sicheren Erfolg des anspruchsloseren WÄSCHERMÄDELS glaubte, vor 
allem, weil eine solche Posse von den Kritikern nicht so streng bewertet 
werden würde:  
„weil von vornherein nicht derartige Ansprüche gestellt werden, wie bei einer 
Operette, und besonders in Berlin wo, zu der geringsten musikalischen 
Kleinigkeit der Musikreferent hineingeschickt wird. Ich glaube ja, dass Hansi 
Niese selbst einen Musikreferenten für die ganze Operette entwaffnet; aber 
jedenfalls, wenn Sie mit ‚Förster Christel‘ doch anfangen wollen, halte ich es 
für gut dass ‚Wäschermädel‘ 5-8 Tage nach der Eröffnungs-Vorstellung pro 
forma angesetzt wird. Wir können bei durchschlagendem Erfolg das zweite 
Stück dann immer verschieben oder absetzen.“ 172 
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  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Theater in der Josefstadt. 
171
 Vgl. Bernauer, Rudolf: Das Theater meines Lebens. Erinnerungen. Lothar Blanvalet Verlag, Berlin 1955,  
S. 246ff. 
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  Brief Carl Meinhards an Josef Jarno vom 30. Januar 1908. In: Österreichisches Theatermuseum Wien, 
Teilnachlass Josef Jarno, Box Nr. 7. 
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Die Berliner Kritiken waren dann denjenigen aus Wien sehr ähnlich, was das 
Werk betrifft, aber auch den Triumph der Hansi Niese. Nach der Rückkehr 
aus Berlin startete die FÖRSTER-CHRISTL ab dem 10. April 1908 im 
Lustspieltheater im Prater, dort wurde die Operette beinahe ein Jahr lang 
durchgehend bis 16. Mai 1909 aufgeführt. Diese erste Serie seit der 
Premiere bestand aus weit über 350 Vorstellungen.173 Ein prominenter 
Besucher war u.a. Arthur Schnitzler. Seinem Tagebucheintrag vom 26. Mai 
1908 kann man einen typischen Praterbesuch der damaligen Zeit 
entnehmen: „Mit O. und Leonie Lustspielth. ‚Förster Christl‘ (Niese), mit 
Gustav in der Loge; dann alle Eisvogel und Kinematograph.“ 174 
Bei den Jubiläumsvorstellungen dirigierte traditionsgemäß der Komponist 
persönlich, und gemeinsam mit Georg Jarno trat auch Hansi Niese bei 
diesen runden Geburtstagen der FÖRSTER-CHRISTL auf. Jarno dirigierte 
nachweislich die 50., 100., 200. und 300. Vorstellung.175 Zur 200. Vorstellung  
am 1. September 1908 gab es stimmungsvolle Presseberichte:  
„Schon das Haus zeigte in Flammenschrift die Zahl ‚200‘. Der Komponist 
Georg Jarno, der persönlich dirigierte, der Librettist Herr Buchbinder und die 
Trägerin der Titelrolle, Frau Hansi Niese, wurden nach jedem Aktschlusse 
stürmisch bejubelt. Frau Niese und die Autoren wurden mit Blumen 
überschüttet und schließlich mußte die liebenswürdige Künstlerin in einigen 
Worten auch im Namen der Kollegen ein paar Dankesworte sprechen, in 
welchen sie die Hoffnung aussprach, daß die Operette noch einen dritten 
Hunderter erlebe.“ 176 
Als weitere Beispiele für die zeitgenössische Rezeption und als Zeichen für 
die nachhaltige Wirkung von Jarnos FÖRSTER-CHRISTL sollen noch einige 
ganz unterschiedliche Autoren zu Wort kommen:  
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Karl Kraus wetterte in seiner Zeitschrift Die Fackel häufig gegen die „neue“ 
Operette und konnte nicht nachvollziehen, warum das Publikum an dieser 
Form der Unterhaltung Gefallen fand und Jacques Offenbach und Karl 
Millöcker nicht mehr spielbar waren. Dabei erwähnte er in einem Artikel 1909 
auch die FÖRSTER-CHRISTL: 
„Hat schon einer einmal untersucht, welche Elemente es sind, die die 
unaussprechliche Gemeinheit dieses neuen Operettenwesens zusammen-
setzen, und was im Grunde jene tobsüchtige Begeisterung in allen Kultur-
zentren bewirkt, auf welche die Erde mit einem Beben antwortet? Man 
bedenke, daß die charmante Pracht einer Offenbachschen Welt versunken 
ist, und daß sie einst mit allen ihren Wundern nicht entfernt das Entzücken 
verbreitet hat, das heute ein bosniakischer Gassenhauer findet, den ein 
Musikfeldwebel geschickt instrumentiert […] Man sage sich, daß […] der 
echtesten Soubrettenleistung wie der der Zwerenz in einem Werk wie 
Suppés ‚Donna Juanita‘ der Schmarren einer ‚Försterchristel‘, in dem die 
überschätzte Frau Niese ihre Varietétalente zeigt, hundertmal vorgezogen 
wird“177. 
Bei dem deutschen Schriftsteller Oskar Maria Graf gibt es eine Erwähnung 
in seinem autobiographischen Roman Das Leben meiner Mutter, als er über 
seinen Aufenthalt in München – ca. 1912 – berichtet:  
„Meine Schwester Theres, die ich manchmal aufsuchte, sprach oft von den 
Operetten ‚Die Dollarprinzessin‘, ‚Die Försterchristl‘ und ‚Puppchen‘, und die 
darin vorkommenden Schlagertexte sang die ganze Stadt.“178 
Im Theater-Kalender auf das Jahr 1911 hatte Stefan Großmann einen 
längeren Artikel über Hansi Niese verfasst, der verdeutlicht, wie eng ihre 
Popularität zur damaligen Zeit an ihre Rolle als FÖRSTER-CHRISTL 
geknüpft war, und der einen kurzen Einblick in ihre Rollengestaltung gibt:  
 
                                            
177
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„Es gibt jetzt in Wien drei wahrhaft berühmte Leute: den Kaiser, den Girardi, 
die Niese. (Der vierte, wahrhaft berühmte Mann ist heuer gestorben: der 
Lueger.) Niemand außer diesen vieren hatte das Recht, kurzweg mit dem 
bestimmten Artikel angekündigt zu werden. […] Nur Girardi und Niese sind 
bis in die letzten Vorstadtgassen Wiens bekannt. Wenn sie im Fiaker durch 
die Stadt fahren, bleiben die Leute am Trottoirrand stehen und warten auf 
den Moment, wo sie den Hut lüften können. Nur der Kaiser, der Girardi und 
die Niese werden so begrüßt. […] Natürlich, auch diese auf den Leib 
geschriebenen Stücke haben viel für sich, der Schauspieler kann 
souveräner sein, er nähert sich dem ursprünglichen und echtesten 
Komödiantentypus, der aus dem Stegreif schuf oder wenigstens das 
Selbstgedichtete vortrug. Denn, selbstverständlich, wenn Hansi Niese 200 
mal die Försterchristl spielt, so spielt sie wahrhaftig nicht 200 mal dieselbe 
Rolle, sondern sie geht 200 mal am Geländer eines Textes vorbei und ist 
jeden Tag eine andere.“179  
Und aus den Memoiren von Marion Gräfin Dönhoff geht hervor, dass noch in 
den neunzehnzwanziger Jahren eines ihrer Lieblingspferde auf dem 
elterlichen Gutshof in Ostpreußen auf den Namen „Försterchristel“ getauft 
wurde, diese Figur also zu einem eigenständigen Begriff geworden war.180 
Der Siegeszug der FÖRSTER-CHRISTL außerhalb Wiens begann schon 
bald nach der Premiere, so gut wie alle deutschsprachigen Stadttheater, 
Kurtheater und Landesbühnen in Österreich, Deutschland und der Schweiz 
übernahmen die Operette im Lauf der folgenden Jahre in ihren Spielplan. 
Ebenso in Ungarn, wo man in Budapest und auf Gastspielen im ganzen 
Land Aufführungsrekorde feiern konnte.181 Und sie blieb kein einmaliger 
Erfolg, sondern wurde von den meisten Bühnen in regelmäßigen Abständen 
immer wieder in Neuproduktionen herausgebracht und konnte sich somit als 
fester Bestandteil des Operettenrepertoires etablieren. In der Schweiz 
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durchgehend, auch in den 30er und 40er Jahren. In Deutschland und  
Österreich kam es während der Herrschaft der Nationalsozialisten zum 
Verbot dieser Operette, da alle ihre Autoren gemäß den Nürnberger 
Gesetzen Juden waren. Inhaltlich betrachtet erscheint dies besonders 
paradox, weil gerade ein so volkstümlich-unverfängliches Werk wie die 
FÖRSTER-CHRISTL sehr gut in das Kulturkonzept der Nationalsozialisten 
gepasst hätte. Ähnlich wie auch bei Leon Jessels heimatverbundener 
Erfolgsoperette DAS SCHWARZWALDMÄDEL begründeten die Nazi-
Ideologen das Verbot zusätzlich mit der Entweihung und Verkitschung 
echten deutschen Volkstheaters durch die jüdischen Autoren.  
Ein Querschnitt durch Theaterkritiken zeigt die ungebrochen begeisterte 
Aufnahme durch das Publikum, auch Jarnos Musik wird noch immer 
gesondert hervorgehoben. Die Besetzung der Rollen von „Christl“ und 
„Kaiser“ mit glaubhaften Darstellern war außerdem entscheidend für den 
Erfolg der Operette, egal in welchem Jahrzehnt die Aufführung stattfand. 
Stellvertretend ein Ausschnitt aus einer Königsberger Kritik von 1933:  
„Denn Georg Jarno hat es verstanden, auf bester Wiener Operettentradition 
aufbauend, eine Musik zu schaffen, die nicht so leicht veralten wird. Da sind 
die einschmeichelndsten Melodien. Da ist Rhythmus in verschiedenster 
Form. Bald haben wir weiches Sentiment, bald hochdramatische Spannung. 
Kurz, der Komponist weiß uns in jedem Augenblick zu fesseln, ohne trivial 
zu werden oder in den haarsträubenden Kitsch mancher neuerer 
Operettenmacher zu verfallen. […] Das Haus war voll besetzt und nahm die 
tüchtigen Leistungen der Künstler mit ungewöhnlichem Beifall auf. 
Besonders nach dem zweiten Akt wurden die Darsteller immer erneut vor 
den Vorhang gerufen und mit reichen Blumenspenden bedacht. Ohne 
Zweifel wird die Gunst des Publikums diesem anziehenden Werke auch 
weiterhin treu bleiben und dem Theater noch manches ausverkaufte Haus 
bescheren.“182 
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In Wien war die FÖRSTER-CHRISTL, nachdem sie bei Josef Jarno 
abgespielt war, 1912 ins Repertoire des Johann-Strauß-Theaters 
gekommen und blieb dort bis 1925, man feierte 1924 die 700. Vorstellung.183 
1935 sind noch 26 Vorstellungen im Neuen Wiener Stadttheater verzeichnet. 
Und bereits am 15. März 1945, also noch vor Kriegsende, setzte man die 
FÖRSTER-CHRISTL als unverfängliche, wienerische Unterhaltung auf den 
Spielplan des Philadelphiatheaters.184 Zwischen 1945 und 1950 gab es 
Aufführungen im Wiener Raimundtheater mit Elfi König als Christl und Karl 
Bosse als Kaiser, Mizzi Günther als Hofdame Othegraven und Max Brod als 
Obersthofmeister.185  
Ausgelöst durch die äußerst populäre Verfilmung Arthur Maria Rabenalts 
von 1952 kam es in den 50er Jahren zu einem großen Revival für diese 
volkstümliche Operette im gesamten deutschsprachigen Raum. Bis in die 
70er Jahre können immer wieder vereinzelte Neuproduktionen der 
FÖRSTER-CHRISTL nachgewiesen werden, eine der letzten scheint in der 
Spielzeit 1970/71 am Stadttheater Baden auf die Bühne gekommen zu 
sein.186  
In den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg stand die FÖRSTER-CHRISTL 
ohne Zweifel gleichberechtigt neben den Werken Lehárs, Kálmáns und 
Falls, was die Popularität betraf. Im Unterschied zu den Welterfolgen dieser 
Meister war ihre Verbreitung allerdings weitestgehend auf Zentraleuropa 
beschränkt. Einen kurzen Ausflug über den großen Teich durfte Jarnos 
FÖRSTER-CHRISTL aber doch machen: zunächst gab es am Broadway 
Aufführungen in deutscher Sprache. Das Irving Place Theater feierte am  
13. Januar 1910 mit Lucie Engelke und Thomas Burgarth in den Hauptrollen 
Premiere.187 Im selben Jahr folgte bereits eine englischsprachige Fassung: 
THE GIRL AND THE KAISER, Übersetzung und Adaption von Leonard  
 
                                            
183
  Vgl. Gänzl, Kurt: Die Förster-Christl. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 677. 
184
  Bauer, Anton: Opern und Operetten in Wien. Verzeichnis ihrer Erstaufführungen in der Zeit von 1629 bis zur 
Gegenwart. Hermann Böhlaus Nachf., Graz-Köln 1955, S. 34. 
185
  Vgl. Theaterzettel, Raimundtheater.   
186
  Vgl. Inszenierungsdatenbank „theadok“: http://www.lis-og.com/theadok//shared/biblio_search.php  [Stand vom 
10. Oktober 2009].  
187
  Vgl. Gänzl, Kurt: Die Förster-Christl. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 677. 
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Liebling, produziert von den „Shubert-Brüdern“ Sam S. und Lee Shubert, 
Dirigent war Oscar Radin. Am Herald Square Theatre wurden von  
22. November 1910 – 14. Januar 1911 insgesamt 64 Vorstellungen gezeigt. 
Hauptdarsteller waren Lulu Glaser als Christl und Julius McVicker als Kaiser. 
Die Show blieb für acht Wochen am Broadway und ging im Anschluss 
erfolgreich auf Tournee.188 
Die Präsenz der FÖRSTER-CHRISTL auf den Bühnen des deutsch-
sprachigen Raumes spiegelt sich auch in der Literatur wider, angefangen bei 
den Operettenführern, die das Werk durchgehend bis in unsere Zeit 
anführen, bis hin zu den Fachlexika und Abhandlungen über die Geschichte 
der Operette.  
Hatte Stan Czech in seinem Operettenbuch von 1936 noch geschrieben: 
„eine historische Operette großen Stils, ist Jarnos Lebenserfolg geworden. 
Sie beherrschte jahrelang die Bühnen; denn neben einer vollendeten 
Technik konnte sie auch Gefühlstöne wecken. Aber ihre Volkstümlichkeit 
weist doch uns fremde Grundlagen auf, die zu einer Überwindung des 
Werkes in der Gegenwart führten“189, so findet sich DIE FÖRSTER-CHRISTL 
in der Ausgabe von 1960 noch immer, mit einem Hinweis auf die 
Unverwüstlichkeit dieser Operette: „Dieses jahrzehntelang bewährte 
Kostümstück mit seiner singspielhaften Volkstümlichkeit, seiner vorwiegend 
liebenswürdigen Intuition und vielen wirksamen Einfällen wird immer wieder 
hervorgeholt, wenn sich das breite Publikum in die gute alte Zeit 
zurückversetzen möchte. Und offenbar tut es dies noch immer gern. 
Manchmal vermißt man in der Partitur wohl die naive Frische echter Poesie, 
einiges darin ist kräftigste Routine, doch bietet die Titelpartie eine 
Paraderolle für die Soubretten, wie nur wenige sonst.“190 
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  Vgl. IBDB (Internet Broadway Database): http://www.ibdb.com/production.php?id=7222 [Stand vom 08.Oktober 
2009] sowie Gänzl, Kurt: Die Förster-Christl. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 677. 
189
  Czech, Stany: Das Operettenbuch. Ein Wegweiser durch die Operetten und Singspiele des Bühnenspielplans 
der Gegenwart und der Vergangenheit. E. Wulffen Verlag, Dresden 1936, S. 112. 
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  Czech, Stan: Das Operettenbuch (1960), S. 169. 
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Ungefähr zur selben Zeit erschien Bernard Gruns Kulturgeschichte der 
Operette, und auch er liefert eine Begründung dafür, dass das Werk noch 
immer äußerst populär war: „Ihren ungeheuren Erfolg verdankt sie dem 
völligen Verzicht auf erotische Pseudopsychologie im Buch und paprizierte 
Modernität in der Musik. Es war ein bewußtes Zurück zu Zeller, ein Hinaus 
aus überparfümierten Salons in würzige Waldesluft, durchgeführt mit 
Klugheit und ästhetischem Empfinden.“191 
Das große Standardwerk Pipers Enzyklopädie des Musiktheaters widmet 
Jarnos FÖRSTER-CHRISTL im Jahr 1989 einen ausführlichen Artikel mit 
dem Hinweis: „Der gewollten Naivität des Texts entspricht die stilsicher und 
handwerklich gediegene, von dem Wissen um Bühnenwirksamkeit 
getragene Musik“192.  
Und auch die renommierte Enzyklopädie Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart aus demselben Jahr, die Georg Jarno als ernsthaften 
Komponisten aufgenommen hat, gibt eine Erklärung für den Erfolg der 
Operette: „ein Werk, das sich dank seines gut gebauten, das große 
Publikum mit gefälligen Sentimentalitäten ansprechenden Buches und 
Jarnos kultivierter Musik als äußerst bühnenwirksam bewährte. Es hat unter 
den nach 1900 entstandenen Operetten einen hervorragenden Rang 
inne“193. 
Die pauschale Verurteilung Georg Jarnos durch Volker Klotz in seinem 
Handbuch der Operette sollte durch die ausführliche Beschäftigung mit 
Jarnos Hauptwerk nun als vorschnelle und ungerechtfertigte Kritik enttarnt 
worden sein. Gerade ein eher bedächtig arbeitender Komponist wie Georg 
Jarno, der sich um die Hebung des Operettenniveaus bemühte, kann nicht 
in einen Topf mit Gelegenheitsproduzenten geworden werden, die nach 
Bedarf mehrere Werke pro Jahr herausbrachten, ohne sich um die Qualität 
zu kümmern.  
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  Grun, Bernard: Kulturgeschichte der Operette. Albert Langen-Georg Müller, München 1961, S. 393. 
192
  Stenzel, Reinhard: Georg Jarno: Die Förster-Christl, S. 196. 
193
  Nick, Edmund: Georg Jarno, S. 1771. 
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Bernhard Buchbinders Stoff der FÖRSTER-CHRISTL wurde insgesamt 
viermal verfilmt, davon einmal als Stumm- und dreimal als Tonfilm, wobei die 
Version aus dem Jahr 1931 von Bruno Granichstaedten komplett neu 
vertont wurde. Fasst man den Begriff des „Operettenfilms“ etwas enger und 
lässt diejenigen Filme beiseite, die lediglich auf Motive aus bekannten 
Werken zurückgreifen, so gelangte die „echte“ Stummfilm-Operette nach 
dem Ersten Weltkrieg bzw. in den zwanziger Jahren zur vollen Blüte.  
Prominente Verfilmungen zu diesem Zeitpunkt waren Franz Lehárs 
ZIGEUNERLIEBE (1922), Johann Strauß’ DIE FLEDERMAUS (1922/23), 
Emmerich Kálmáns GRÄFIN MARIZA (1925) und Oscar Straus’ EIN 
WALZERTRAUM (1925).194 Die frühe Verfilmung der FÖRSTER-CHRISTL 
zeigt den Stellenwert, den sie damals hatte und neben welchen anderen 
populären Werken sie vollkommen gleichberechtigt stand.   
DIE FÖRSTERCHRISTL (1926)195   
Am 5. März 1926 fand in Berlin die Uraufführung von Friedrich Zelniks 
Stummfilm-Version der FÖRSTER-CHRISTL statt, in den USA lief der Film 
am 2. Dezember 1928 unter dem Titel THE BOHEMIAN DANCER an. Der 
Österreicher Zelnik war bereits ein etablierter Regisseur und auf 
Operettenfilme spezialisiert, er besaß eine eigene Produktionsfirma, die 
Zelnik-Film, welche auch die FÖRSTERCHRISTL herausbrachte. Das 
Drehbuch hatten Fanny Carlsen und Alfred Halm in enger Anlehnung an die 
Operette aus dem Jahr 1907 verfasst, Bernhard Buchbinder und Georg 
Jarno werden als Autoren genannt, als Komponist ist Hans May aufgeführt.  
Hauptdarsteller: 
Försterchristl   Lya Mara 
Kaiser Josef II  Harry Liedtke 
                                            
194
  Vgl. Uhlenbrok, Katja: Singender, klingender Film. Operettenfilme und Tonfilmoperetten 1922-1937. In: 
Uhlenbrok, Katja (Red.): MusikSpektakelFilm. Musiktheater und Tanzkultur im deutschen Film 1922-1937. Edition 
text + kritik, München 1998, S. 160f. 
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  Alle Angaben zu diesem Film, soweit nicht anders angegeben: IMDb (The Internet Movie Database): 
http://www.imdb.com/title/tt0189540/ [Stand vom 10. April 2011].  
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Korporal Földessy  William Dieterle 
Fürst Kaunitz  Heinrich Peer 
Förster Lange  Eduard von Winterstein 
Gräfin Gegenfeld  Margarete Kupfer 
Kaiserin Maria Theresia Berta Scheven  
Graf Leoben   Hermann Böttcher 
Hoffriseur Walperl  Karl Harbacher 
Inhaltliche Veränderungen gegenüber der Operette:196  
Földessy ist in dieser Version Christls Vetter, ein Korporal, der seinen Urlaub 
im Forsthaus verbringt. Auf einem Dorffest zu Ehren des einquartierten 
Militärs wird Földessys Leutnant Christl gegenüber zudringlich, woraufhin ihn 
der Eifersüchtige niederschlägt und sofort verhaftet wird. Christl trifft auf dem 
Schloss den vermeintlichen Hofbeamten, den sie im Wald kennengelernt 
hatte, und übergibt ihm einen Bittbrief an den Kaiser. In einem nahe-
gelegenen Gasthof will sie die Antwort abwarten, als sie im Auftrag des 
Kaisers von der Obersthofmeisterin mit einer Kutsche zum Hofball abgeholt 
wird und vorher noch eine prächtige Abendrobe erhält.  
Kaiserin Maria Theresia, die als Figur ganz neu in der Handlung aufscheint,  
erfährt von dem besonderen Interesse ihres Sohnes an der Försterstochter, 
woraufhin sie ihn auf Reisen und die Christl nach einem persönlichen 
Gespräch zurück ins Forsthaus schickt. Einsichtig nimmt Christl nun den 
Heiratsantrag des begnadigten Földessy an, der Kaiser kommt – auf der 
Suche nach Christl – gerade noch zurecht, der Braut an ihrem Hochzeitstag 
Glück zu wünschen.  
In einer zeitgenössischen Filmkritik – immerhin 20 Jahre nach der 
Uraufführung von Jarnos Operette – wird auf die besondere Bedeutung 
dieses Werkes hingewiesen: „Die reizende, weltberühmte Operette ‚Die  
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  Vgl. Alvi: Die Försterchristl. Nach der gleichnamigen Operette von Buchbinder und Jarno. Nacherzählt von Alvi 
(Film-Bücherei Nr. 20). Verlag Maaß, Wien o.J. 
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Försterchristl‘ im Film, wird genau wie die Operette selbst ein Zugstück für 
immer sein, zumal die Besetzung im Film mit erstklassigen schönen 
Menschen und die vorzügliche Regie Friedrich Zelniks es verstanden haben, 
herrliche echte Bilder aus der Zeit Kaiser Josefs, aus dem damaligen Volks- 
und Hofleben zu stellen. […] In Lya Mara, die die Försterchristl spielt, konnte 
man keine geeignetere Persönlichkeit finden, die das sonnige verträumte, 
aber doch wieder recht energische Försterkind, in großer Natürlichkeit gibt. 
Harry Liedtke ist ein echter Kaiser Josef der Zweite, so wie er im Volke 
fortlebt.“197 
DIE FÖRSTERCHRISTL (1931)198  
Die Verfilmung von erfolgreichen Bühnenoperetten explodierte in den 
zwanziger und dreißiger Jahren geradezu, wobei nach dem erfolgreichen 
technischen Übergang zum Tonfilm die besonders populären Stoffe sofort 
wieder neu auf die Leinwand gebracht wurden. Regisseur Friedrich Zelnik 
setzte auch jetzt auf das Sujet der FÖRSTER-CHRISTL, ließ allerdings für 
seinen Tonfilm die Musik komplett neu schreiben.199  
Der Wiener Komponist Bruno Granichstaedten hatte zur damaligen Zeit 
einen guten Namen in der Operettenszene, seine größten Erfolge waren 
AUF BEFEHL DER KAISERIN (1915) und DER ORLOW (1924). 
Gemeinsam mit dem Dirigenten Walter Sieber zeichnete er nun für die 
musikalische Neugestaltung von Zelniks FÖRSTERCHRISTL verantwortlich, 
er schrieb Text und Musik zu einer großen Anzahl von Nummern, wie zum 
Beispiel: „Sag mir’, wo das Glück wohnt“, „Evchen je t’aime“, „Komm lieber 
Mai und mache“. Die Verwendung von Melodien Wolfgang Amadeus 
Mozarts lag nahe, weil Mozart persönlich als Figur in dieser FÖRSTER-
CHRISTL auftrat.  
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  Kissinger Saale-Zeitung, 28. Mai 1927. 
198
 Alle Angaben zum Film, soweit nicht anders angegeben, IMDb (The Internet Movie Database): 
http://www.imdb.com/title/tt0021892/ [Stand vom 10. April 2011] sowie Wendtland, Karlheinz: Geliebter Kintopp: 
sämtliche deutsche Spielfilme von 1929-1945. Jahrgang 1931. K.H. Wendtland, Berlin 1989, S. 29f. 
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  Alle ursprünglichen Autoren waren bereits verstorben; wie die rechtliche Seite dieser Neufassung zu beurteilen 
ist, konnte im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht näher untersucht werden. Georg Jarnos Harmonie-Verlag 
scheint jedenfalls beteiligt gewesen zu sein. 
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Drehbuch und Dialogregie stammten von Alfred Frank. Erstaufführung des 
von der Produktionsgesellschaft „Transozean Film GmbH“ heraus-
gebrachten Streifens war am 3. Februar 1931 in Dresden, am 12. Februar 
1931 in Berlin und am 25. April 1931 in New York. 
Hauptdarsteller: 
Försterchristl   Irene Eisinger 
Kaiser Josef II  Paul Richter 
W.A. Mozart    Oskar Karlweis 
Korporal Földessy  André Pilot 
Walperl   Tibor Halmay  
Oberförster Lange  Fritz Daghofer 
Everl, Mozarts Geliebte Jelly Staffel 
Hofdame   Adele Sandrock 
Fräulein von Földessy Gretel Berndt 
Der alte Baron  Paul Hörbiger  
Inhaltliche Veränderungen gegenüber der Operette und dem Stummfilm: 
Christl will ein Bittgesuch beim Kaiser einreichen, weil ein im Familienbesitz 
befindliches Waldstück gepfändet werden soll. Földessy ist weder ein 
Deserteur noch ein Rebell: er wird verhaftet, weil er in Rage über die 
vermeintliche Affäre seiner Christl mit dem Kaiser einen Leutnant 
niedergeschlagen hatte. Der Kaiser begnadigt Földessy, ernennt ihn zum 
General und schenkt dem Brautpaar eine Spieluhr. Diese Spieluhr 
betrachtet Christl zu Beginn des Films, der als Rückblende erzählt wird. 
Die Filmwoche lobte vor allem die Hauptdarsteller Irene Eisinger, Paul 
Richter und André Pilot und schrieb über die musikalische Seite: „Die Musik 
von Granichstaedten verdient besonderes Lob: so kann der Tonfilm gefallen, 
wenn er allgemeingefällige Musikalität bringt. Das Publikum hat eben andere 
Ohren, als die meisten modernen Komponisten.“200 
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  Zitiert nach Wendtland, Karlheinz: Geliebter Kintopp, Jahrgang 1931, S. 30. 
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DIE FÖRSTERCHRISTL (1952)201  
Das „Filmlustspiel mit Musik nach Georg Jarno“ von Regisseur Arthur Maria 
Rabenalt wurde die populärste Verfilmung des Buchbinder-Stoffes. Wissen-
schaftlichen Untersuchungen über die Verbreitung von Spielfilmen zufolge, 
zählt Rabenalts DIE FÖRSTERCHRISTL zu den erfolgreichsten Filmen der 
Nachkriegszeit, sowohl was die Besucherzahl (über fünf Millionen Besucher) 
als auch was die Rentabilität betrifft.202 
Die fünfziger Jahre hatten einen erneuten Boom an Operetten-Verfilmungen 
gebracht: Jessels DAS SCHWARZWALDMÄDEL, KÜSSEN IST KEINE 
SÜND’ (nach Eyslers BRUDER STRAUBINGER), Falls DER FIDELE 
BAUER, Zellers DER VOGELHÄNDLER, Raymonds SAISON IN 
SALZBURG und Stolz’ TANZ INS GLÜCK fanden alleine zwischen 1950 und 
1952 ihren Weg ins Kino.  
Der im deutschen Theaterleben wie im Film gleichermaßen etablierte Wiener 
Regisseur Arthur Maria Rabenalt203 hatte für das Drehbuch seiner 
FÖRSTERCHRISTL (Produktion: Carlton-Film) Fritz Böttger und Joachim 
Wedekind verpflichtet. Die musikalische Leitung oblag Bruno Uher, der auch 
für die Arrangements zuständig war. Musik und Gesangstexte stammten von 
Robert Gilbert „nach dem Original von Georg Jarno und Bernhard 
Buchbinder“. Rabenalt kehrte also zur ursprünglichen Bühnenfassung 
zurück, die inhaltlichen und musikalischen Änderungen der beiden früheren 
Kinofilme interessierten ihn nicht.   
Trotzdem blieb von der ursprünglichen Operettenhandlung im Grunde nur 
der Hauptstrang. Die Drehbuchautoren Fritz Böttger und Joachim Wedekind 
verlegten die Handlung in das Jahr nach der ungarischen Revolution 1848, 
Kaiser war demnach der junge Franz Joseph I. und Földessy verkörperte 
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 Alle Angaben zum Film, soweit nicht anders angegeben, vgl. Programmheft DIE FÖRSTER-CHRISTL 
(Illustrierte Film-Bühne Nr. 1541) sowie Spielfilm DIE FÖRSTERCHRISTL (1952). 
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 Vgl. Höfig, Willi: Der deutsche Heimatfilm 1947-1960. Ferdinand Enke Verlag, Stuttgart 1973,  
S. 129f. 
203
  Arthur Maria Rabenalt (1905 Wien-1993 Wildbad Kreuth): Theater- und Filmregisseur, Verfasser zahlreicher 
theaterhistorischer Texte mit Schwerpunkt Oper, Operette und Film.  
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einen ehemaligen ungarischen Revolutionskämpfer, der noch nicht um 
Begnadigung angesucht hatte und folglich als Rebell galt.   
Der Gutsbesitzer, hier Graf Paalen genannt, kommt mit seiner jungen Frau 
Josefine (nicht mehr seine Schwester), einer ehemaligen Tänzerin, zu 
Besuch auf seinen Gutshof. Die Gräfin steht zu Földessy in keiner näheren 
Beziehung mehr, dagegen ist die Ungarin Ilona, die in einer Schenke 
arbeitet, in ihn verliebt. Földessy wird in dieser Fassung zum Geige 
spielenden, romantischen Liebhaber. Auf dem Ball, der am Gutshof und 
nicht mehr in der Wiener Hofburg stattfindet, wird als Überraschung für den 
kaiserlichen Besuch eine große Tanznummer aufgeführt. Ein Wiener 
Walzer-Ballett tritt zuerst gegen und dann gemeinsam mit ungarischen 
Csárdástänzern an, was den Kaiser zu einer Andeutung auf die politische 
Situation inspiriert. 
Auffallend viele Dialoge, vor allem zwischen Christl und dem Kaiser sind 
beinahe wortwörtlich aus der Buchbinderschen Operette übernommen. 
Dagegen enthielt diese Version der FÖRSTER-CHRISTL nur mehr vier 
große Musiknummern: das Auftrittslied der Christl „Hab’ ein Herz frei und 
froh“ wurde in Form eines Swingfox von Robert Gilbert völlig neu getextet 
und komponiert. Jarnos Walzer „Herr Kaiser, Herr Kaiser“ sowie „Gebt mir 
die Geigen der ganzen Welt“ und der Csárdás „Steht ein Mädel auf der 
Puszta“ wurden verwendet, aber überarbeitet und modernisiert.  
Kerstin Bartel schreibt über das neue Auftrittslied Christls, dass es weniger 
Ergebenheit und Unterwürfigkeit zeigen würde: „Das selbstironische Ende 
dieses Liedes ist charakteristisch für die Behandlung der Thematik im 
gesamten Film, und die Ironie ist es auch, die die damals entstehende 
intellektuelle Cineastenkritik veranlaßte, diesem Film das Prädikat ‚mit 
Lubitsch-Touch‘ zuzuerkennen.“204 
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 Vgl. Bartel, Kerstin: Faszination Operette: vom Singspiel zum Film. Laaber-Verlag, Laaber 1992,  
S. 116f. 
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Hauptdarsteller: 
Christl    Johanna Matz 
Ilona    Angelika Hauff 
Josefine   Käthe von Nagy 
Kaiser Franz Joseph Karl Schönböck 
Földessy / Koltai  Will Quadflieg 
Leisinger   Oskar Sima 
Hütl    Willem Holsboer 
Graf Paalen   Iwan Petrovich 
Simmerl   Ulrich Beiger 
Oberhofmeister  Harry Halm 
Förster   Jochen Hauer 
Diese zeitlose Verfilmung ist bis heute sehenswert. Dekoration, Kostüme 
und Musiknummern wurden stimmig, stilsicher und mit Geschmack 
ausgewählt. Die Produktion besitzt sehr viel Schwung und Esprit, besonders 
in den Dialogen und eine erste Garde an Bühnenschauspielern trug das ihre 
zum Erfolg des Filmes bei. Eine Uraufführungskritik stellte fest: 
„Mit leichter Hand mischt Regisseur Arthur Maria Rabenalt die Akzente: 
Liebe, Eifersucht, Politik, drastische Komik und zarteste Lyrik. Die Titelheldin 
der neunzehnjährigen Johanna Matz: kindlich, klug, anmutig, voll echten 
Gefühls – eine junge Wessely. Ihre unbefangenen Gespräche mit dem 
Monarchen, ihr turbulenter Einbruch in die Festgesellschaft, wenn sie für 
ihren rebellischen Geliebten um Gnade bitten will – das sind die Höhepunkte 
des Films. Karl Schönböck ist ein idealer Kaiser: männlich, gütig und 
charmant. Dem feurigen ungarischen Offizier Koltai, mit dem sich die Christl 
nach mancherlei Verwirrungen zusammenrauft, gibt Will Quadflieg viel 
Temperament und Eifersucht mit.“205 
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  General-Anzeiger Ludwigshafen, 30. Mai 1952 (Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universität zu Köln). 
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DIE FÖRSTERCHRISTEL (1962)206  
Darsteller: 
Földessy    Sieghardt Rupp 
Christl    Sabine Sinjen 
Ilona    Gerlinde Locker 
Graf Paalen   Wolf Albach-Retty  
Elisabeth Gräfin Paalen Doris Kirchner 
Kaiser Franz Joseph Peter Weck 
Simmerl   Georg Thomalla  
Oberhofmeister  Rudolf Vogel 
Nicht ganz nachvollziehbar ist die Verfilmung durch den österreichischen 
Regisseur Franz Josef Gottlieb zehn Jahre später. Nach den Welterfolgen 
der SISSI-Trilogie suchte man möglicherweise nach neuen „Kaiser“-Stoffen. 
Die Carlton-Film brachte am 21. Dezember 1962 eine Neufassung des 
Rabenalt-Films heraus, ohne jedoch im Entferntesten an dessen Qualität 
heranzukommen. Da half auch das simple Kopieren von Dialogen und 
Szenenbildern bis hin zu den Kameraeinstellungen nichts. Mangelnde 
Tonqualität und schlechte Synchronisation verstärken den negativen 
Eindruck des Films. 
Hatte Rabenalt mit seiner Ausstattung den Film im Jahr 1849 angesiedelt, 
so sind die 1960er Jahre bei Gottlieb und seinen Drehbuchautoren Janne 
Furch und Fritz Böttger unverkennbar eingearbeitet. Toupierte Frisuren, 
flotte Kostüme mit kniekurzen Röcken und Details wie ein Rosenstrauß mit 
Sechzigerjahre-typischem Asparagus sollten den Eindruck eines modernen, 
zeitgemäßen Films erwecken.  
Der musikalische Bearbeiter Franz Grothe übernahm die vier Haupt-
Musiknummern aus dem 1952er Film, inklusive Christls Auftrittslied von 
Robert Gilbert „Hab ein Herz frei und froh“. Eingefügt hat er darüberhinaus 
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 Alle Angaben zum Film, soweit nicht anders angegeben: IMDb (The Internet Movie Database): 
http://www.imdb.com/title/tt0056004/ [Stand vom 10. April 2011] sowie Spielfilm DIE FÖRSTERCHRISTEL (1962). 
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die „Elisabethserenade“ von Ronald Binge207, die atmosphärisch wie ein 
Fremdkörper wirkt: das Personal von Schloss Paalen empfängt Graf und 
Gräfin, die in ihrer Kutsche vorfahren und singt die Serenade zur Begrüßung 
(die Gräfin heißt deshalb in diesem Film auch Elisabeth, nicht mehr 
Josefine). Ein Zugeständnis an den Zeitgeschmack der 60er Jahre, das aus 
heutiger Sicht nur noch Verwunderung auslöst.  
Als nahezu einzige inhaltliche Neuerung wurde Gut Paalen zur Zuchtstation 
der berühmten Lippizaner, was die Möglichkeit gab, zu Beginn des Films 
den Kaiser mit Graf Paalen in der Spanischen Hofreitschule in Wien den 
Lippizanern bei ihrem Training zusehen zu lassen und so die touristische 
Attraktion ins rechte Licht zu rücken. 
Die schauspielerischen Leistungen waren nicht dazu angetan, das Niveau 
des Films zu heben. War bei der Christl von Johanna Matz echtes 
Temperament und Sentiment spürbar, so wirkt bei Sabine Sinjen jede 
Empörung oder romantische Anwandlung künstlich und aufgesetzt. Peter 
Weck verkörpert den Kaiser sympathisch, aber eher ironisch-komisch denn 
als „Mann von Welt“. Und Sieghardt Rupp als ungarischer Rebell ist 
hauptsächlich damit beschäftigt, seiner Geige unbeholfen Zigeunerklänge zu 
entlocken. 
Abschließend kann festgestellt werden, dass Bernhard Buchbinder und 
Georg Jarno mit der FÖRSTER-CHRISTL die Tradition der „Kaiser“-
Operetten begründeten. Viele wollten diesen großen Erfolg wiederholen, so 
zum Beispiel Leo Fall mit DIE KAISERIN (1916), Bruno Granichstaedten mit 
AUF BEFEHL DER KAISERIN (1915), Ralph Benatzky mit IM WEISSEN 
RÖSSL (1930), Fritz Kreisler mit  SISSY (1932) und Emmerich Kálmán mit 
seiner KAISERIN JOSEPHINE (1936).  
Dabei muss die Stilsicherheit und der delikate Umgang von Buchbinder und 
Jarno mit dem Thema besonders anerkannt werden, fand doch die 
Uraufführung 1907 noch zu Lebzeiten Franz Josephs I. statt.  
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  Es handelt sich um ein Stück des britischen Komponisten Ronald Binge aus dem Jahr 1951, ursprünglich für 
das damals populäre „Mantovani“-Orchester geschrieben. 
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Den vielleicht größten Einfluss hatte der Operettenstoff der FÖRSTER-
CHRISTL auf den SISSI-Roman von Marie Blank-Eismann aus dem Jahr 
1933 und die darauf basierenden SISSI-Filme Ernst Marischkas der späten 
50er Jahre. Die Parallelen sind unverkennbar: das unbeschwerte süße 
Mädel vom Land, das nichts von höfischer Etikette hält, bezaubert  
den jungen Kaiser durch seine Natürlichkeit und Lebendigkeit. Unzählige 
Motive Buchbinders sind eingearbeitet: vom zahmen Reh, der kaiserlichen 
Jagd, dem Treffen im Wald bis zur Lüftung des Inkognitos beim Hofball und 
den Spannungen mit Ungarn. Der reizvolle Wechsel zwischen Land- und 
Hofleben wird durch Szenerie und Kostüme (Dirndl – Ballkleid, Jagdrock – 
Uniform) veranschaulicht. Die Ähnlichkeit reicht bis zu den Nebenfiguren: die 
naturverbundenen Väter Förster Lange – Herzog Max, die komischen 
Begleiter Walperl – Oberst Böckl und die schmucken Ungarn Földessy – 
Graf Andrassy.   
Von den Theaterbühnen verschwunden, lebt die Operette von Georg Jarno 
und Bernhard Buchbinder, die vor über 100 Jahren unter ganz bestimmten 
Umständen entstand, in den Fernseh-Ausstrahlungen der FÖRSTER-
CHRISTL-Filme und indirekt auch in der SISSI-Trilogie bis heute weiter.  
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2.5 AUF ERFOLGSKURS IM THEATER IN DER JOSEFSTADT 
Georg Jarno beendete nach zwei Spielzeiten seine Tätigkeit in Breslau. Im 
Neuen Theater-Almanach von 1909 und 1910 wird er als Kapellmeister mit 
Domizil Wien angeführt, als Adresse war vorerst das Sekretariat des 
Josefstädtischen Theaters angegeben.208 Im Wiener Adressbuch scheint 
Georg Jarno erstmals 1910 auf, er wohnte mit seiner Frau in Wien-Döbling, 
Silbergasse 21.209  
Wie schon erwähnt, war Georg Jarno kein Vielschreiber. Während 
zahlreiche seiner Komponistenkollegen – vom Erfolg angetrieben – oft 
mehrere Werke pro Jahr herausbrachten, oder zumindest eine Novität pro 
Spielzeit anstrebten, benötigte der ernsthafte Jarno im Schnitt zwei Jahre für 
eine neue Operette. Weil Josef Jarno nicht so lange auf ein neues Stück für 
Hansi Niese warten wollte, kam zunächst wieder eine Buchbinder/Raimann-
Produktion heraus, die keinen Anspruch hatte, eine Operette zu sein, 
sondern eine der herkömmlichen Possen mit Gesang. Sie hieß PAULA 
MACHT ALLES.210 Trotzdem begannen recht bald die Überlegungen für eine 
neue große Operette, es musste ein geeignetes Sujet gefunden werden. 
Bernhard Buchbinder und Josef Jarno wählten wieder einen historisch-
biographischen Stoff: Joseph Haydn sollte im Mittelpunkt der Handlung 
stehen, Hansi Niese dessen uneheliche Tochter spielen.  
Die dreiaktige Operette DAS MUSIKANTENMÄDEL wurde am 18. Februar 
1910 unter persönlicher Leitung des Komponisten im Theater in der 
Josefstadt uraufgeführt. Sie spielt Ende des 18. Jahrhunderts in Rohrau und 
Eisenstadt. Die Kuhmagd Resl liebt den jungen Dorflehrer Karl. Der soll 
verhaftet werden, weil er einem französischen Hauptmann Unterschlupf 
gewährt hatte. Aus Eifersucht hatte ihn die Großbäuerin verraten, Resl aber 
nimmt die Schuld auf sich. Der anwesende Onkel ihres geliebten Karls, der  
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  Vgl. Neuer Theater-Almanach, Bände 1909 und 1910. 
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  Vgl. Lehmann’s Allgemeiner Wohnungs-Anzeiger, A. Hölder Verlag, Wien. Mikrofiche-Ausgabe der Wien-
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  Vgl. Bauer/Kropatschek, 200 Jahre Theater in der Josefstadt, S. 288. 
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Kapellmeister und Hofkomponist des Fürsten (Haydn), tritt für Resl ein und 
nimmt sie mit auf das Schloss (Esterházy). Beim Unterricht entpuppt Resl 
sich als begabte Sängerin. Durch ein Notenblatt und eine Melodie wird 
Haydn klar, dass Resl seine Tochter sein muss: vor vielen Jahren hatte er 
als fahrender Musikant Resls Mutter diese Melodie hinterlassen. In einer 
Nebenhandlung hat der Fürst mit seiner Frau und seiner Geliebten, einer 
Tänzerin, zu kämpfen. Das glückliche Ende für die brave Resl bleibt aber 
nicht aus, und sie bekommt ihren Karl, der inzwischen zum Offizier 
aufgestiegen ist.211 
Der relativ vorhersehbare Erfolg der neuen Operette stellte sich alsbald ein, 
eine Serie von beinahe täglichen Vorstellungen war die Folge. Bis 18. April 
1910 blieb DAS MUSIKANTENMÄDEL im Großen Haus, bevor es nur einen 
Tag später ins Lustspieltheater wechselte. Georg Jarno dirigierte diesmal 
mehr als 10 Vorstellungen selbst, sowie einige Jubiläumsvorstellungen. Im 
Lustspieltheater konnte man am 16. Juni 1910 die 110. Vorstellung feiern. 
Dazwischen gab es vereinzelt sogar ein paar FÖRSTER-CHRISTL-
Aufführungen.212  
Die Wiener Kritiken waren – noch unter dem Eindruck der FÖRSTER-
CHRISTL – von Jarnos liebenswürdiger und kultivierter Musik mehrheitlich 
angetan.213 Auch die Fachzeitschrift Bühne und Welt berichtete über die 
Novität: „Herr Georg Jarno wird nicht den Ruhm eines hervorragend 
originellen Komponisten für sich in Anspruch nehmen wollen. Er ist aber ein 
feiner, geschickter Musiker, der über eine saubere, gewandte Technik 
verfügt. Hübsche eigene Einfälle weiß er mit nicht ganz unbekannten, 
bewährten Melodien zu einer gefälligen, angenehmen Musik zu vereinen, 
die durch ihre Leichtflüssigkeit und ihren Tanzcharakter der großen Masse 
behagt. Der beliebte, getragene Walzer, graziöse, zierliche Menuetts, lustige 
Märsche lösen einander ab. Die wertvollsten Gaben Georg Jarnos sind die  
 
                                            
211
  Vgl. Text- und Regiebuch DAS MUSIKANTENMÄDEL, Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart 1910. 
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  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Theater in der Josefstadt und Lustspiel-Theater. 
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  Vgl. Wiener Zeitung, Reichspost, Neue Freie Presse, alle 19. Februar 1910. 
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künstlerischen Paraphrasierungen Haydnscher Lieder, von welchem 
Komponisten glücklich ergriffene Motive in dem ‚Musikantenmädel‘ 
stimmungsvoll anklingen.“214 
In der Neuen Zeitung hieß es zur Musik Jarnos: „Die Musik enthält 
einschmeichelnde Menuette, Marsch- und Walzermelodien, welche durch 
die Darsteller trefflich zur Geltung kamen. […] Der Beifall erzwang sich die 
Wiederholung zahlreicher Nummern; zu den schönsten gehören das Lied  
‚I bin die Resel und er mei Esel‘, das Duett ‚Ich bin die Montebelli‘, das 
Marschquartett ‚Liebeskonkurrenz‘, das Walzerlied ‚Ja ich liebe die Liebe‘, 
das ‚Marionettenduett‘ und das ‚Loblied auf Wien‘.“215 
Das MUSIKANTENMÄDEL hatte in Deutschland eine beinahe noch stärkere 
Verbreitung als in Österreich. Genau wie ihre Vorgängerin, die FÖRSTER-
CHRISTL gab es außerdem ein Gastspiel mit Hansi Niese in Berlin, 
erfolgreiche Aufführungen in Ungarn und eine Version in deutscher Sprache 
in New York.216 Beflügelt von diesem Erfolg wollten die Brüder Jarno und 
Bernhard Buchbinder es noch ein drittes Mal wissen. Damit Georg genug 
Zeit für die Komposition seiner Operette hatte, aber die jährliche „Niese-
Produktion“ nicht gefährdet war, schrieben Buchbinder und Raimann 
dazwischen noch die Posse mit Gesang DIE FRAU GRETL.217 
Um nicht wieder eines „Plagiats“ verdächtigt zu werden, wählte man für die 
neue Operette ein komplett neues Sujet und einen exotischeren Schauplatz: 
das Ganze spielt recht originell auf einem Schiff der Kriegsmarine, das im 
Hafen von Pola vor Anker liegt. Hansi Niese und ihre Kolleginnen durften 
sich als Matrosen verkleiden; Untreue und Ehebruch, aber auch echte Liebe 
sind die Hauptthemen.218 
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  Bühne und Welt, XII. Jahrgang, I. Halbjahr 1909, S. 495f. 
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  Die Neue Zeitung, 20. Februar 1910. 
216
 Vgl. Gänzl, Kurt: Das Musikantenmädel. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 2,  
S. 1453.  
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  Vgl. Bauer/Kropatschek, 200 Jahre Theater in der Josefstadt, S. 288. 
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  Vgl. Klavierauszug und Vollständiges Regiebuch DIE MARINE-GUSTL, beide Verlag Max Eschig, Paris, 1912. 
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Am 22. März 1912 dirigierte Georg Jarno die Uraufführung seines neuesten 
Werkes, der dreiaktigen Operette DIE MARINE-GUSTL, im Theater in der 
Josefstadt. Die Premierenserie dort dauerte diesmal nur einen Monat, am 
22. April 1912 fand im Großen Haus die 29. und letzte Vorstellung statt. 
Wieder einen Tag später, am 23. April, gab es die erste Aufführung im 
Lustspieltheater mit Hansi Niese. Insgesamt brachte es die neue Operette 
auf 68 Vorstellungen, die letzte mit dem Publikumsliebling Niese fand am  
2. Juni 1912 statt. 219 
Anschauliche Inhaltsangabe und Kritik der MARINE-GUSTL in einem gab es 
in der Zeitschrift Bühne und Welt, die deshalb ausschnittsweise zitiert wird:  
„Die Niese ist diesmal die Tochter eines Bootsmannes, die einem 
verwitweten Baron die Wirtschaft führt. Ein Offiziere und Offiziersfrauen 
kompromittierendes Buch wird gesucht. Wie nun die wackere Gustl durch 
List das verhängnisvolle Blaubuch verschwinden läßt und dadurch den 
Kapitän, den Schiffsarzt, die Leutnants, den Bootsmann, den Herrn Baron 
und eine Reihe von verheirateten Frauen vom drückenden Alp eines großen 
Skandals befreit und zum Lohne schließlich den Baron, in den sie längst 
verliebt ist, zum Manne bekommt, hat Herr Buchbinder geschickt und 
amüsant ersonnen. Der zweite Akt spielt an Bord eines Kriegsschiffes, mit 
Ausnutzung der möglichen Theatereffekte. Der Komponist Georg Jarno paßt 
sich den Situationen an und versieht sie mit einer anspruchslosen, 
liebenswürdigen, gefälligen Musik, die sich manchmal – wie am Schlusse 
des ersten Aktes – zu dramatischer Steigerung emporzuschwingen sucht 
und mehrere heitere Gesangsnummern und melodiöse Tanzstücke 
enthält.“220 
Ganz ähnlich urteilte die Wiener Tagespresse. Hatte man Georg Jarno für 
seine erste Wiener Operette noch überwiegend gelobt und ihn mit allerlei 
Vorschusslorbeeren versehen, zeigte sich beim MUSIKANTENMÄDEL und 
spätestens mit der MARINE-GUSTL ein gewisser Mangel an Originalität und  
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Erfindungskraft. Es schien, als ob all seine Energie und Kreativität in sein 
Wiener Erstlingswerk geflossen wären. Die Reichspost schrieb dazu: 
„Anlangend die Musik […] so macht sie auf Originalität keinen besonderen 
Anspruch […] sie bewegt sich im üblichen Geleise flotter Märsche und 
rhythmisch bewegter Tänze, sie ist aber fesch und flott im Wiener Stil 
gehalten.“221 Die beiden Nachfolger waren aus seiner Sicht sicherlich seriös 
gearbeitet, sie boten Hansi Niese eine gute Grundlage zur Präsentation ihrer 
schauspielerischen Fähigkeiten und verfehlten ihre Wirkung auf das Wiener 
Publikum nicht, die Qualität aber war gesunken.   
Parallel dazu war in den vergangenen Jahren die Operettenproduktion in 
Wien geradezu explodiert, an immer mehr Bühnen setzte man auf diese 
Kunstform und viele Komponisten und Librettisten spezialisierten sich nun 
auf die Operette. Jarnos direkte Konkurrenten der „zweiten Garde“ waren 
die überaus produktiven Edmund Eysler, Heinrich Reinhardt, Bruno 
Granichstaedten und Robert Stolz. Nur einige Wochen vor der MARINE-
GUSTL hatte der junge Leo Ascher seinen Durchbruch am Raimundtheater 
mit der Alt-Wiener Liebesgeschichte HOHEIT TANZT WALZER gefeiert.  
Aus Budapest war Emmerich Kálmán nach Wien gekommen. Sein Stern 
ging gerade auf und schon bald sollte er die meisten seiner Kollegen 
überholen und mit seinem ganz eigenen Stil neben Franz Lehár zum 
Großmeister der Wiener Operette avancieren.    
Es gibt keinerlei konkrete Anhaltspunkte dafür, warum die Zusammenarbeit 
mit seinem Bruder und dem Theater in der Josefstadt endete. Aus der Sicht 
des „Auftraggebers“ Josef Jarno hätte Georg wohl regelmäßig weiter für 
Hansi Niese schreiben können. Betrachtet man Georgs Charakter und die 
wenigen vorhandenen Aussagen, ist aber stark anzunehmen, dass er als 
Komponist einen von seiner Schwägerin unabhängigen Erfolg erreichen 
wollte und schlicht neue Impulse und neue künstlerische Partner benötigte. 
Da aus der Zeit nach 1912 keine Dokumente aufzufinden waren, die etwas  
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über das Verhältnis der beiden Brüder aussagen würden – in gewisser 
Weise vielleicht auch eine Aussage – und es später nie mehr zu einer 
Zusammenarbeit kam, könnten aber auch eine gewisse Entfremdung oder 
Streitigkeiten die ehemals starke Verbindung geschwächt haben.  
Wie es zu dieser Zeit in Georg Jarno selbst aussah, können wir nur erahnen, 
und eine einzige Stelle in seinen Aufzeichnungen gibt darüber Auskunft,  
wie schwer für ihn zeitlebens der Spagat zwischen ernster und leichter Muse 
war: „das ewige Ringen und Kämpfen mit Oper und Operette, mit ‚Muss‘ und 
‚Wollen‘! Dieser Kampf zwischen ernster und heiterer Musik – verliess mich 
bis zum heutigen Tage nicht, mit schwerem Herzen und Tränen im Auge 
musste ich oft lächelnd zum Tanz aufspielen, ein Clown, der blutenden 
Herzens die albernsten Spässe machen muss, während sein Inneres mit 
grossen Idealen und Gedanken zum Ueberschäumen gefüllt ist. Dieses Hin- 
und Herpendeln gab meiner 20 jährigen Tätigkeit den Stempel des 
Zwiespältigen, noch heute leide ich darunter“.222 
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107 
 
2.6 BERLIN – WIEN – HAMBURG  
Ihren Wohnsitz behielten Georg und Susanne Jarno weiterhin in Wien, von 
1912 bis 1915 lebten sie in Döbling, Gymnasiumstraße 62.223 Trotzdem 
finden wir mit Jarnos insgesamt fünfter Operette eine Abkehr von Wien und 
eine Hinwendung in seine alte Heimat. Der umtriebige Vielschreiber Georg 
Okonkowski, der bisher vor allem für Jean Gilberts Berliner Operetten 
getextet hatte, verfasste das Libretto für die dreiaktige Operette  
DAS FARMERMÄDCHEN. Die Uraufführung fand am 22. März 1913 in 
Berlin im Theater „Groß Berlin“ statt.224  
Der Wilde Westen und das New York der Gegenwart waren die Schauplätze 
dieser Operette, was Jarno die Möglichkeit bot, in seine Komposition die 
damals in Mode geratenen amerikanischen Tänze einfließen zu lassen. 
Außerdem gibt es neben einem „Banjo-Duett“ ein „Büffel-Septett“, ein 
sentimentales Lied des „Negers Jimmy“ und patriotische Heimatlieder.225 Ein 
echtes Pferd auf der Bühne, Schießeisen, Witze über moderne Automobile 
und ein Telefonapparat226 trugen zum Erfolg des Stückes bei.  
Inhalt: Der Bau einer Eisenbahnlinie, der Verkauf ihres Landes sowie das 
Erscheinen von Fredy Bancroft, des Sohnes eines New Yorker Geschäfts-
mannes, sorgen in einer Farmersiedlung im Wilden Westen für Verwirrung. 
Die energische Farmerstochter Delly, in Fredy verliebt, wird schließlich als 
Abgesandte der Farmer mit ihm nach New York geschickt, um für deren 
Rechte zu kämpfen. Nach Liebesturbulenzen in der High Society finden sich 
am Ende die Paare und die Farmer dürfen ihr Land behalten. Fredy heiratet 
Delly und seine ehemalige Verlobte, die reiche Geschäftsfrau Gladys, tut  
sich mit dem Naturburschen Jack zusammen: der junge Farmer war seiner 
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angebeteten Delly hinterher gereist, verliebte sich aber schnell in die 
glamouröse Gladys.227 
Adolph Kohut schrieb über Jarnos FARMERMÄDCHEN: „das ohne 
Assistenz einer Niese, mit einem starken Berliner Erfolg einsetzend, sich 
nun die Provinz zu erobern beginnt. In Wirklichkeit darf diesen Erfolg in viel 
höherem Maße wie in den vorangehenden Operetten Jarnó selbst für sich in 
Anspruch nehmen. Vor allem hat eine ganze Anzahl eingängiger Melodien 
erwiesen, daß Jarnós Musik auch über die nötige Schlagkraft zu verfügen 
imstande ist. Speziell seine amerikanisierenden Tanzrythmen dürften sich 
den Markt erobern.“228 
Das FARMERMÄDCHEN erlebte alleine in den folgenden acht Jahren über 
900 Aufführungen im deutschsprachigen Raum229, den Grund für diesen 
Erfolg versuchte ein Kritiker 1919 zu beschreiben: „Jarno ist Eklektiker, der 
uns, ohne die Technik einer auf den musikalischen Schlager eingestellten 
Operette zu verleugnen, nicht im Zweifel läßt, daß er auch von ernsten, 
namentlich romantischen Meistern gelernt hat. Eben dieser Umstand hebt 
wohl seine Arbeiten aus dem Niveau der Eintagsoperette vorteilhaft heraus, 
besonders da sie sich auf Texte stützen, denen man einen gewissen 
dramatischen Gehalt zubilligen kann.“230  
Für die kommenden dreieinhalb Jahre, also den Zeitraum zwischen 1913 
und 1916, wissen wir kaum etwas über das Privat- und Berufsleben Georg 
Jarnos. Inwieweit der Erste Weltkrieg einen Einfluss auf seine Arbeit hatte, 
lässt sich ebenfalls nicht mehr sagen. Fest steht, dass er nicht zu den 
zahlreichen Operettenkomponisten zählte, die zu Beginn des Krieges 
schnell passende patriotische Werke produzierten oder ältere Operetten 
entsprechend adaptierten und aktualisierten. Ins Repertoire seines Bruders  
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Josef im Theater in der Josefstadt hätten sie jedenfalls gepasst, dort trat 
Hansi Niese bereits im September 1914 in Bernhard Buchbinders DAS 
WEIB DES RESERVISTEN auf.231  
Die Wohnadresse in Wien-Döbling blieb bis 1915 aufrecht, später gibt es 
eine neue Anschrift in Berlin-Wilmersdorf: Brandenburgische Straße 40.232 
Es ist sehr wahrscheinlich, dass Jarno in beiden Städten eine Art 
Lebensmittelpunkt hatte und regelmäßig hin- und herreiste. In diese Zeit fällt 
die Komposition seines nächsten Werkes. Während Josef Jarno im Theater 
an der Josefstadt für seine jährlichen Operettennovitäten 1915 Leo Ascher 
(BOTSCHAFTERIN LENI mit Hansi Niese) und 1916 sogar Franz Lehár 
(DER STERNGUCKER) als Komponisten gewonnen hatte233, arbeitete 
Georg zum ersten Mal für das traditionsreiche Wiener Carltheater.  
Dort hatte der aus Ungarn gebürtige Kapellmeister Siegmund Eibenschütz234 
als Direktor ein ausgezeichnetes Operetten-Ensemble aufgebaut. Mit der 
Produktion MEIN ANNERL holte Eibenschütz Alexander Girardi, den er 
häufig als Pianist bei dessen Soloprogrammen begleitet hatte, nach Jahren 
der Abwesenheit an das Carltheater zurück. Gleichzeitig bedeutete MEIN 
ANNERL auch Georg Jarnos künstlerische Rückkehr nach Wien, fast fünf 
Jahre nach der MARINE-GUSTL mit Hansi Niese komponierte er nun für 
den Wiener Publikumsliebling Alexander Girardi.235   
Die gemeinsam mit den erfahrenen Librettisten Fritz Grünbaum236 und 
Wilhelm Sterk verfasste dreiaktige Operette MEIN ANNERL kam am  
7. Oktober 1916 im Wiener Carltheater zur Uraufführung. Regie führte Carl 
Wallner, die musikalische Leitung hatte Josef Holzer inne. Bis März 1917 
wurde beinahe täglich gespielt, am 7. März gab es die 150. Vorstellung. 
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  Siegmund Eibenschütz (1856 Budapest-1922 Wien): Pianist, langjähriger Dirigent am Theater an der Wien, 
dann am Carltheater. Seit 1907 gemeinsam mit Andreas Amann Direktor des Carltheaters. Verheiratet mit der 
populären Sängerin Dora Keplinger.  
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  Zur Geschichte des Carltheaters und Alexander Girardis Wirken vgl. Holzer, Rudolf: Die Wiener Vorstadt-
bühnen, S. 457-512. 
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  Fritz Grünbaum (1880 Brünn-1941 Dachau): Schauspieler, Autor, Conférencier. Zur Biographie Fritz Grün-
baums vgl. auch Arnbom, Marie-Theres/Wagner-Trenkwitz, Christoph (Hrsg.): Grüß mich Gott! Fritz Grünbaum 
1880-1941. Eine Biographie. Verlag Christian Brandstätter, Wien 2005. 
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Letzte Aufführungen fanden im April statt.237 Während der Produktionszeit 
hatte Jarno mit seiner Frau Susanne ein Zimmer im Hotel Huberthof in der 
Josefstädterstraße bewohnt.238  
Der Erfolg der Produktion war stark mit dem Auftritt Alexander Girardis239 
verbunden. Er verkörperte den braven Bahnwächter Dominik Domaier, der 
mit seiner Tochter Anna in einem Bahnwärterhäuschen in der 
niederösterreichischen Provinz lebt und sie mit dem Sohn seines 
Vorgesetzten verheiraten möchte, damit sie in seiner Nähe bleiben kann. 
Anna dagegen träumt von der Großstadt und brennt mit ihrem Geliebten, 
dem Oberleutnant Egon, durch. Bevor Anna in Wien in die Gesellschaft 
eingeführt werden kann, erhält sie Unterricht in Etikette und Französisch im 
Haus des befreundeten Grafen Taxa in Wien. Als Egon seiner gräflichen 
Tante seine Braut präsentieren will, platzt Domaier in das Fest. Anna 
verleugnet ihn zunächst, bekennt sich aber am Ende vor allen zu ihrem 
Vater. Nach einigen Verwicklungen wird Domaier an den Penzinger Bahnhof 
befördert, so kann er in der Nähe seiner Tochter leben. Graf Taxa adoptiert 
Anna, und der Hochzeit mit Egon steht nichts mehr im Wege.240   
Alexander Girardi war der Star des Abends, allein um ihn spielen zu sehen, 
kamen die Zuschauer. Er sicherte ein ausverkauftes Haus für über 150 
Vorstellungen. Auch Arthur Schnitzler zählte zu den Besuchern, wie ein 
Eintrag in seinem Tagebuch vom 13. Oktober 1916 belegt: „Mit O. und Hofr. 
Z. Operette ‚Mein Annerl‘ um Girardi zu sehen. Er wie immer, wenn auch 
gealtert, die Operette unerträglich.“ 241 
Interessant ist die Bewertung von Georg Jarnos Musik in der Neuen Freien 
Presse, weil hier auf die Einordnung als „Wiener“ Operette eingegangen 
wird:  
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  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Carltheater. 
238
  Vgl. Meldezettel Georg Jarno, 30. Oktober 1916 (Wiener Stadt- und Landesarchiv). – Das Hotel Huberthof 
wurde später umgebaut und heißt heute Cordial Theaterhotel.  
239
  Alexander Girardi (1850 Graz–1918 Wien): bedeutender Charakterdarsteller aber auch Operettenkomödiant. 
Als langjähriger Bühnenpartner von Hansi Niese war er sehr gut mit der Familie Jarno bekannt. Eine seiner 
Glanzrollen war der Vater in dem Erfolgsstück MEIN LEOPOLD von Adolphe L’Arronge, an das MEIN ANNERL 
anknüpfen wollte. 
240
  Vgl. Soufflier- und Regiebuch MEIN ANNERL, Eibenschütz & Berté Verlag, Wien-Leipzig 1916. 
241
 Schnitzler, Arthur: Tagebuch 1913-1916. Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 
1983, S. 320 
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„Die Musik von Georg Jarno erinnert an die Wiener Kaffeehäuser, die man 
im Ausland findet: die Schilder versprechen alle möglichen wienerischen 
Genüsse, tritt man dann ein, so findet man eigentlich recht wenig 
Heimatliches. So hat auch diese Musik, namentlich in den farblosen 
konventionellen Nummern des ersten Aktes, nur die wienerische Gebärde, 
aber keinen herzhaft feschen oder gemütvoll wienerischen Einfall.“242 
Trotz der allgemein wenig freundlichen Kritiken plante man in einer 
ähnlichen Konstellation die nächste Jarno-Operette: JUNGFER 
SONNENSCHEIN. Sie kam zwar an der Hamburger Volksoper zur 
Uraufführung (16. Februar 1918), aber drei Monate später bereits ans 
Wiener Carltheater (18. Mai 1918), wo sich wieder Carl Wallner als 
Regisseur und Josef Holzer als Musikalischer Leiter um die Aufführung 
kümmerten und Dora Keplinger und Rosy Werginz in den weiblichen 
Hauptrollen zu sehen waren.243 Librettist war der ehemals enge Weggenosse 
Bernhard Buchbinder, der weiterhin für das Theater in der Josefstadt 
arbeitete, seine großen Operetten jedoch nun für Berlin und Hamburg 
produzierte.  
Bereits in dem sentimentalen Rührstück MEIN ANNERL –  das laut 
Textbuch in der Gegenwart spielt – war die Wirklichkeit des Krieges, die 
Auflösung von Monarchie und Gesellschaft komplett ausgeblendet worden. 
Inzwischen war Kaiser Franz Joseph I. nach beinahe siebzigjähriger 
Herrschaft verstorben, der russische Zar hatte nach der Februarrevolution in 
Russland abgedankt. In Wien versuchte Kaiser Karl I. in der bereits 
aussichtslosen Lage einen Separatfrieden zu erreichen. Auf der Bühne 
zeigte man nun symbolisch den siegreichen Feldherrn Prinz Eugen von 
Savoyen – eine Sprechrolle, wie seinerzeit der Kaiser in der FÖRSTER-
CHRISTL –, der gegen Ende des 17. Jahrhunderts wesentlich zur  
Großmachtstellung Österreichs innerhalb Europas beigetragen hatte,  
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  Neue Freie Presse, 8. Oktober 1916. 
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  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Carltheater. 
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konzentrierte sich in der Operette aber weitestgehend auf seine privaten 
Liebeshändel. Ein Operettenführer gibt den Inhalt folgendermaßen wieder:  
„Eine artige, militaristisch angehauchte Operette wie diese muß selbst dem 
eingefleischten Pazifisten gefallen. Prinz Eugen, der vielbesungene 
österreichische Heerführer, steht im Mittelpunkt der Handlung. Hier wird nur 
mit den feinfühligen Waffen der Annektionspolitik der Liebe gekämpft, und 
Prinz Eugen erleidet mangels strategischer Übersicht auf dem Gebiet der 
Herzensschlachten zwei riesengroße Schlappen. Er bekommt weder die 
‚Jungfer Sonnenschein‘, die in der Schenke ‚Zur Nockerl-Toni‘ alle Herzen 
entzündet und lichterloh brennen läßt, noch eine stolze Fürstin, auf deren 
Kapitulation er auch zielte. Dafür siegt ‚Jungfer Sonnenschein‘ mit ihrer 
friedfertigen Einkreisungspolitik und gewinnt als Kriegsbeute ihren 
Herzallerliebsten. Prinz Eugen muß sich mit seinem Feldherrnruhm auf dem 
Felde der Waffenehre begnügen.244 
Die Wiener Kritik war sich im Urteil über das Werk nicht einig. Während Die 
Reichspost und das Fremden-Blatt vom 19. Mai 1918 das Niveau beklagten 
und über den Publikumserfolg den Kopf schüttelten, war die Neue Freie 
Presse begeistert von den Wiener Walzern, den Märschen und dem als 
Höhepunkt eingebauten „Prinz Eugen-Lied“, und feierte besonders den Alt-
Wiener Klang: „Heurigenmusik, Pratersymphonie! Das sind Melodien, die mit 
dem Herzen nur der Wiener begreifen kann; sie schweben wie eine süße 
Sehnsucht durch die Landschaft […] sind Blumen, die nur unserer 
Heimaterde entblühen, und Jarno gehört zu denen, die sie zu pflücken und 
zu anmutigem Strauß zu winden wissen.“245 
Die Wiener Bilder attestierten im Juli 1918 der historischen Operette einen 
beachtlichen Erfolg, der trotz der Sommerhitze noch immer andauern würde. 
Man feierte Rosy Werginz als Idealbesetzung der Titelpartie eines Werkes,  
 
                                            
244
  Kastner, Rudolf (Hrsg.): Führer durch die Operetten der älteren und neueren Zeit, die Singspiele, musikalischen 
Lustspiele, Schwänke und Possen der Gegenwart. Globus Verlag, Berlin 1933, S. 108. 
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„dessen Melodien heute bereits allerorten populär geworden sind“.246 Im 
Herbst gab es eine Wiederaufnahme für mehrere Monate und 1919 wurde 
JUNGFER SONNENSCHEIN 140mal am Berliner Thalia-Theater gezeigt.247 
Bereits im April 1917 hatten Georg und Susanne Jarno ihren Wohnsitz 
wieder ganz nach Wien verlegt. Der Meldezettel verzeichnet den Zuzug aus 
Berlin in eine Wohnung nach Wien-Hietzing, Am Platz 4, 1. Stock.248 Der 
Erfolg der JUNGFER SONNENSCHEIN und die Arbeit am Carltheater 
dürften Georg Jarno, der gerade seinen 50. Geburtstag gefeiert hatte, 
beruflich neuen Auftrieb gegeben haben.  
Der Erste Weltkrieg war zu Ende, die Monarchie, in die Jarno hineingeboren 
worden war, hatte aufgehört zu existieren. Inflation und die Spanische 
Grippe beherrschten die Gedanken der Menschen. Die Operettenbühnen 
wurden immer mehr ein Ort, an dem man für kurze Zeit der rauen 
Wirklichkeit entfliehen konnte. Die Produktion blieb trotz der finanziellen 
Engpässe hoch, durchschnittlich verzeichnete Wien zwischen 1915 und 
1920 pro Jahr 25 Operettenerstaufführungen. Hauptattraktionen mit langer 
Laufzeit waren Kálmáns CSÁRDÁSFÜRSTIN (1915), Schubert-Bertés 
DREIMÄDERLHAUS (1916), Falls DIE ROSE VON STAMBUL (1916) und 
Lehárs WO DIE LERCHE SINGT (1918).249 Georg Jarno gehörte schon 
lange nicht mehr zu den Komponisten, deren Aufführungszahlen in die 
Tausende gingen, aber noch war sein Name bekannt genug, um seine 
Operetten gut an deutschsprachige Bühnen verkaufen zu können.  
Obwohl er nun endgültig in Wien angekommen schien, auch was seine 
Wohnverhältnisse betraf, schrieb er seine nächste Operette für das Neue 
Operettentheater Hamburg. Autor war Fritz Grünbaum, mit dem er an 
Girardis MEIN ANNERL gearbeitet hatte. Das Textbuch basierte auf einer 
Erzählung des prominenten ungarischen Dichters und Volkshelden Sándor 
Petőfi. 
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  Wiener Bilder, 28. Juli 1918. 
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  Vgl. Gänzl, Kurt: Georg Jarno. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 2, S. 1014. 
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  Vgl. Meldezettel Georg Jarno, 16. April 1917 (Wiener Stadt- und Landesarchiv). 
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  Vgl. Hadamowsky, Franz/Otte, Heinz: Die Wiener Operette, S. 411-417. 
114 
 
Die Uraufführung von DIE CSIKOSBARONESS fand am 28. Oktober 1919 
in Hamburg statt und die Operette wurde rasch von anderen Bühnen 
übernommen. Alleine in Berlin gab es im „Neuen Theater am Zoo“  
112 Vorstellungen, während im Thalia-Theater noch Jarnos JUNGFER 
SONNENSCHEIN lief. DIE CSIKOSBARONESS wurde 1930 von Jacob  
und Luise Fleck verfilmt, Fritz Grünbaum adaptierte das Textbuch  zu einem 
Drehbuch.250 
Mit dieser Operette kehrte Georg Jarno zu seinen Wurzeln zurück: er bringt 
ungarische Folklore, Pferdehirten aus der Puszta und Zigeunermusikanten 
auf die Bühne: Die reiche Pferdenärrin Baroness Terka steht in Konkurrenz 
zu ihrem Gutsnachbarn Rittmeister Elemer, den sie persönlich gar nicht 
kennt. Dieser nimmt als Csikos [für seine Reitkünste bekannter Pferdehirt] 
verkleidet am jährlichen Pferderennen teil, gewinnt das Rennen und Terkas 
Herz. Ein neues Missverständnis entzweit die beiden. Im Jahr darauf siegt 
Terka beim Rennen, was ihr gewisse Rechte über den Vorjahressieger 
einbringt. Zunächst will sie sich nur rächen, erfährt aber von der wahren 
Identität Elemers und seiner aufrichtigen Liebe, das Paar findet sich.251 
„Die […] Musik trägt den ungarischen Kolorit stark Rechnung und paßt sich 
geschickt der Handlung an. Frei von modernen Mätzchen hat Jarno eine 
erfindungsreiche, blühende Melodik erzielt. Satztechnisch und thematisch im 
Allgemeinen fein gefügt, offenbart die entsprechende Arbeit eine große 
Gewandtheit im polyphonischen Ausdruck. Am stärksten zeigt sich der 
Komponist in einigen liederartigen Einlagen“.252 
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  Vgl. Gänzl, Kurt: Georg Jarno. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 2, S. 1014 sowie Arnbom, 
Marie-Theres/Wagner-Trenkwitz, Christoph (Hrsg.): Grüß mich Gott!, S. 117f. 
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2.7 LETZTE JAHRE DER FAMILIE JARNO 
Georg Jarno erlebte noch den schönen Erfolg seiner CSIKOSBARONESS, 
die sich über eine Reihe größerer Bühnen wie Leipzig, Dresden, Hamburg, 
Bremen und Stuttgart verbreitete. Geplant waren Aufführungen in Frankfurt 
am Main, Köln, Düsseldorf und Berlin. Zur Vorbereitung der Produktion 
in Breslau reiste er persönlich. Er erkrankte aber schwer, offenbar an Krebs, 
und verbrachte seine letzten Wochen in einer Breslauer Privatklinik. Eine 
Operation durch einen Spezialisten, den geheimen Medizinalrat Prof. 
Küttner, brachte keine Rettung mehr. Georg Jarno verstarb 51-jährig am  
24. Mai 1920 und wurde traditionell nach jüdischem Ritus am Jüdischen 
Friedhof in Breslau-Cosel beigesetzt.253  
In einer ganzen Reihe von deutschen und österreichischen Tageszeitungen, 
u.a. der Neuen Freien Presse und der Wiener Zeitung erschienen Nachrufe. 
Das Deutsche Bühnen-Jahrbuch schrieb: „Georg Jarno war Josef Jarnos 
jüngerer Bruder und Schwager der Hansi Niese. Er widmete sich anfangs 
der Opernkomposition und hatte mit seinem Erstlingswerk ‚Die schwarze 
Kaschka‘, zu deren Text Victor Blüthgen seinen gleichnamigen Roman 
umarbeitete, einen schönen Erfolg. Weniger Glück hatte er mit seinen Opern 
‚Der Richter von Zalamea‘ und ‚Der zerbrochene Krug‘. Jarno wandte sich 
hierauf der Operette zu und zählte bald zu den bekanntesten Operetten-
komponisten. Seinen größten Erfolg erzielte er mit der ‚Försterchristl‘, 
welche in ganz Deutschland und Oesterreich gegeben wurde.“254 
Dass er sich schon seit längerer Zeit in Breslau aufgehalten hatte, ist aus 
den hohen Kosten für die Privatklinik Frl. Mirius und aus einem 
testamentarischen Dokument ersichtlich, das dort bereits am 15. Januar 
1920 „zur Vermeidung von Irrtümern u. Mißverständnisse[n]“ verfasst wurde.  
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  Vgl. Verlassenschaftsakt Georg Jarno. Akt A I 2389/20, Wiener Stadt- und Landesarchiv, o.S. –  In diesen 
behördlichen Dokumenten ist als Todestag der 24. Mai 1920 angegeben. In diversen Lexika variiert das 
Todesdatum zwischen 20. und 25. Mai 1920. 
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Dort heißt es: „Ich erkläre hiermit ausdrücklich mit meiner eigenhändigen 
Unterschrift bekräftigt, dass meine Frau Susanne Jarno, geb. Hirschbein die 
einzige alleinige Universal-Erbin all’ meines Vermögens, Bankguthaben, 
Wohnungs Einrichtung, Forderungen, Versicherungs-Polizze, Tantiemen 
aller meiner Werke etc. etc. kurz von Allem – ist. Infolgedessen hat sie auch 
ganz allein das Recht über das Geld u. Allem ganz nach ihrem Gutdünken 
zu verfügen. Jedenfalls betone ich, dass ich keinem Menschen einen 
Pfennig schuldig bin! Georg Jarno m.p.“255  
Aus dem Verlassenschaftsakt ist ersichtlich, dass zwar gewisse Werte wie 
Aktien, Kriegsanleihen, Staatsanleihen, eine Lebensversicherung und ein 
Bankguthaben vorhanden waren, diese aber die noch ausstehenden 
Zahlungen für die Privatklinik, den Arzt, die Beerdigung, Rechtsanwalts-
kosten und privat geliehene Beträge nicht deckten. Der Nachlass galt als 
verschuldet.256 Der Umstand, dass Georg Jarno niemals eine Immobilie 
käuflich erworben hatte, weder ein Haus noch eine Wohnung – im 
Gegensatz zu seinen Komponisten-Kollegen Lehár, Kálmán, Fall mit ihren 
Herrschaftsvillen und Zweitwohnsitzen – lässt ebenfalls Rückschlüsse auf 
seine finanziellen Verhältnisse zu. Seine Witwe Susanne lebte weiterhin in 
der gemeinsamen Mietwohnung in Wien-Hietzing.  
Eine enge Verbundenheit behielt sie offenbar zu Bad Kissingen, den Ort, an 
dem sie schon Jahrzehnte zuvor mit ihrem Mann die Sommer verbracht 
hatte. Den Kurlisten ist zu entnehmen, dass sie alljährlich wiederkam, und 
noch 1931 gab es eine entsprechende Zeitungsnotiz: „Aus dem Kurleben. 
Neuangekommen sind u.a.: Frau Susanne Jarno, die Witwe des bekannten 
Komponisten der ‚Försterchristel‘, des ‚Musikantenmädel‘ und anderer 
beliebt gewordener Operetten.“257 
Während der Herrschaft der Nationalsozialisten wurden Georg Jarno und 
seine Opern und Operetten nochmals zum Thema: wegen seiner jüdischen  
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Herkunft war sein Oeuvre von den neuen Gesetzen betroffen, seine Werke 
verschwanden von den Spielplänen und aus den Opern- und Operetten-
führern. Obwohl dreizehn Jahre zuvor verstorben, wurde er in den neuen 
Nachschlagewerken für Intendanten und Programmverantwortliche wie 
Judentum und Musik (1936) oder Lexikon der Juden in der Musik (1940) wie 
ein noch immer gefährliches Subjekt gelistet: „Kohner Georg, geb. 1868 zu 
Budapest, gest. 1920 zu Breslau. Komponist (u.a. Opern und Operetten: 
‚Der Richter von Zalamea‘, ‚Die Försterchristel‘, ‚Das Musikantenmädl‘) und 
Kapellmeister in Wien. Nennt sich Georg Jarno. Bruder des Josef K., verh 
1901 mit Susanna Hirschbein.“258 
Demzufolge erhielt seine Witwe in diesen Jahren auch keinerlei Tantiemen-
zahlungen mehr. Für ihren berühmten Schwager und seine Frau gingen die 
glücklichen Jahrzehnte, in denen die beiden das Wiener Theater- und 
Gesellschaftsleben mitprägten, ebenfalls zu Ende. 1923 musste Josef Jarno 
das Theater in der Josefstadt für Max Reinhardt räumen, danach führte  
er kurzfristig verschiedene kleinere Bühnen, aber die Zeiten waren hart und 
Jarno verspekulierte sich. Er starb am 11. Januar 1932 in Wien, so hoch 
verschuldet, dass Hansi Niese, obwohl bereits herzkrank, bis zuletzt alle 
Auftrittsangebote annahm, nur um die Schulden begleichen zu können.  
Ein Jahr nach ihm starb Tochter Johanna, die Schauspielerin geworden war, 
32-jährig an einer Lungenentzündung. Nach diesen Schicksalsschlägen war 
Hansi Niese eine gebrochene Frau, wie zahlreiche Briefe belegen. Sie 
verstarb am 4. April 1934 in Wien. Die Familie Josef Jarno wurde auf dem 
Wiener Zentralfriedhof in einem Ehrengrab bestattet. Sohn Hans Josef, 
selbst evangelisch getauft und mit einer Jüdin verheiratet, emigrierte 1938 
nach Kalifornien, und war dort als Kinounternehmer tätig. Nach seinem Tod 
im Jahr 1964 wurde er ebenfalls im Familiengrab in Wien bestattet.259 
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  Vgl. Eintrag  „Georg Kohner“. In: Rock, Christa Maria/Brückner, Hans: Judentum und Musik. Mit dem ABC 
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Nirgendwo finden sich abseits der FÖRSTER-CHRISTL Hinweise auf die 
persönliche Verbindung der Brüder und Schwägerinnen in den späteren 
Jahren. So bleibt nur der Verlassenschaftsakt nach Susanne Jarnos Tod,  
um einige Rückschlüsse ziehen zu können: sie überlebte ihren Mann um  
25 Jahre, lebte am Ende recht einsam in der ehemals gemeinsamen 
Wohnung in Wien-Hietzing. Georg Jarnos Herrenzimmer mit Bücherkasten, 
Raucherkasten, Schreibtisch mit Stuhl sowie sein Flügel Marke Gustav 
Rössler waren zu diesem Zeitpunkt noch immer vorhanden.260 
Susanne Jarno hatte am 17. März 1945 einen Nachtrag zu ihrem Testament 
in Form eines Abschiedsbriefes verfasst, nur wenige Tage nach dem bisher 
schwersten Angriff der Alliierten auf Wien: „Für mich ist das Leben nicht 
mehr ertragbar, die Aufregungen u. dazu das schlechte Gehör macht mich 
so traurig, dass ich es nicht mehr aushalte, ich habe lange mit mir gekämpft 
bis ich zu dem Entschluss gekommen bin meinem Leben ein Ende zu 
machen u. ich gehe mit voller Ruhe u. gern von hier weg. Ich habe wohl auf 
einen anderen Tod gewartet aber es sollte wohl nicht sein!“261 
Sie starb in den letzten Kriegstagen mit 72 Jahren am 6. April 1945 in ihrer 
Wohnung, die Rote Armee stand seit wenigen Tagen vor den Toren Wiens. 
Die Beerdigung fand unter schwierigsten Umständen am 12. April 1945 auf 
dem Friedhof Wien-Mauer statt. Sie hinterließ keine Kinder und keine 
Verwandten. In ihrem Testament vermachte sie Möbel und Schmuck einigen 
ihr nahestehenden Personen, mit dem verbliebenen Geld sollten die Kosten 
für ihre Beerdigung und die Pflege des Grabes ihres Mannes in Breslau 
gedeckt werden, weiter hieß es: „Sollten Werke meines seligen Mannes 
Georg Jarno (Opern und Operetten) noch wieder aufgeführt werden und 
hieraus ein Erlös fliessen, vermache ich diese sämtlichen Beträge armen 
Künstlern.“262 
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Aus einem Schreiben der Nachlassverwalterin geht hervor: „Am Todestag  
war keinerlei Erlös aus Werken des Herrn Georg Jarno vorhanden, da 
Werke von ihm (er war Jude) vor diesem Zeitpunkt nicht aufgeführt wurden. 
Bezüglich der Wiederaufführung von Werken des Herrn Georg Jarno habe 
ich mich bereits mit dem Kulturamt der Stadt Wien in Verbindung gesetzt, 
um diesem gegebenenfalls die Zuweisung von eventuellen Erlösen aus den 
Werken an arme Künstler zu übertragen.“263 
Der Friedhof in Breslau und damit auch das Grab Georg Jarnos waren im  
Zweiten Weltkrieg zerstört worden, so dass die gewünschte Grabpflege nicht 
mehr möglich war. Die in der Wohnung hinterlassenen Gemälde „Breslauer 
Markt“, „Tanzunterricht in Schönbrunn“ und die Elfenbeinfiguren „Bremer 
Stadtmusikanten“ waren die letzten verbliebenen Zeugen an gemeinsame 
Lebensstationen von Georg und Susanne Jarno.  
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3 LEO ASCHER (1880 Wien – 1942 New York) 
„Leo Ascher, ein echtes Wiener Kind, hat, im Grunde genommen, niemals 
anderes gewollt als gute, richtige Wiener Musik schreiben. Das ist viel 
schwerer, als man vielleicht annehmen möchte. Denn da ist der Boden stark 
ausgeschöpft, da hat Schubert, haben Strauß, Lanner und viele andere fast 
unerreichbare Höhen erklommen. Und dennoch muß es Ascher als höchstes 
Lob gezollt werden, daß er eben in der wienerischen Note so zu Hause ist, 
daß sich sein Ruf auf eben jene bodenständige Musikalität gründet. Und auf 
eine bei besten Meistern (Robert Fuchs und Franz Schmidt) erworbene, 
erlesene Kunst im Handwerksmäßigen.“264 
Schon aus diesen wenigen Zeilen wird ersichtlich, dass Leo Ascher eine 
komplett andere Biographie als Georg Jarno aufweist. Der in Wien geborene 
und bis zur Emigration 1938 fest in seiner Heimatstadt verwurzelte Ascher 
hatte nie Ambitionen zur Oper, sondern wollte von Beginn an Operetten-
komponist werden. Die Anerkennung und Aufmerksamkeit, die sich Georg 
Jarno hart und immer wieder aufs Neue erkämpfen musste, hatte Leo 
Ascher schon in jungen Jahren erhalten und durch gute Kontakte gefestigt. 
In engem Familienverband lebend und beinahe dreißig Jahre lang sogar im 
selben Wohnhaus, war der studierte Jurist und Komponist in Wien sehr 
bekannt und wurde von allen Seiten nur als „der Herr Doktor“ angesprochen.  
Ascher war ein typisches Kind seiner Zeit: bereits in Wien geboren, aber als 
Spross einer aus den Kronländern zugewanderten jüdischen gutbürgerlichen 
Familie. Er war Mitglied der Israelitischen Kultusgemeinde, war mit der 
Tochter eines Rabbiners verheiratet, lebte aber assimiliert, emanzipiert und 
als Theatermusiker von der Welt der frommen Juden losgelöst, was sich u.a. 
an den Arbeitszeiten – er dirigierte auch an Feiertagen – nachweisen lässt.  
Aufgrund seines umfangreichen Schaffens und da der Untersuchungs-
zeitraum der vorliegenden Dissertation sich auf die Zeit zwischen 1900 und  
 
                                            
264
  Programmheft Stadttheater, FRÜHLING IM WIENERWALD, April 1930, o.S. 
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1918 beschränkt, bietet sich eine etwas andere Schwerpunktsetzung als bei 
Georg Jarno an. Hinzu kommt, dass durch das Engagement von Aschers 
Tochter zahlreiche Dokumente erhalten geblieben sind, und wir daher über 
eine Reihe von biographischen Texten und Reflexionen über sein Schaffen 
verfügen.  
Nach einer Darstellung von Leo Aschers familiärem Umfeld, seiner 
Ausbildung und seinen Anfängen als Komponist folgt eine Untersuchung 
seiner ersten Operette VERGELTSGOTT aus dem Jahr 1905, da sie 
theatergeschichtlich mehrere interessante Aspekte bietet. Seine 
Kompositionen für Prater- und Varietébühnen und sein Engagement in der 
Wiener Kabarettszene führen dann direkt zu seinem größten Erfolg HOHEIT 
TANZT WALZER aus dem Jahr 1912. Diese Operette steht exemplarisch für 
die Beliebtheit der „Alt-Wien“-Thematik und wird ähnlich detailliert 
beschrieben und analysiert wie Georg Jarnos DIE FÖRSTER-CHRISTL.  
Danach folgt ein Überblick über Leo Aschers abwechselnd in Berlin und 
Wien uraufgeführte Werke, wobei nur einige Operetten mit gewissen 
Besonderheiten etwas näher untersucht werden. Aufgrund des Mangels an 
allgemein verfügbarer Literatur zu Leo Ascher ist es ein Anliegen der 
vorliegenden Arbeit, auch seine weiteren Lebens- und Berufsstationen nicht 
auszusparen und in geraffter Form seinen Weg in die zwanziger und 
dreißiger Jahre sowie seine Tätigkeit für den Tonfilm zu präsentieren. 
Ausführungen über seine Versuche, im Exil in den USA beruflichen 
Anschluss zu finden und zum Schicksal seiner Familie runden die 
Beschäftigung mit diesem Künstlerleben ab.   
123 
 
3.1 HERKUNFT UND AUSBILDUNG   
Mitte des 19. Jahrhunderts lebten an die 300 jüdische Familien im 
mährischen Boskowitz [heute Boskovice, Tschechien], nördlich von Brünn, 
als Untertanen der Habsburgermonarchie und stellten damit ein Drittel der 
Bevölkerung. Dort wurde am 2. September 1841 Moritz Ascher geboren.265 
Er heiratete am 17. September 1865 die um zwei Jahre ältere Eva 
Friedenthal aus dem nicht allzuweit entfernten Triesch [heute Třešť, 
Tschechien].266 Da der gemeinsame Sohn Arnold am 29. August 1867 in 
Triesch geboren wurde und die Aschers in einem Geschichtswerk über 
Mähren als „Triescher Familie“ bezeichnet werden, ist davon auszugehen, 
dass sie in den 1860er und 1870er Jahren dort lebten.267 Triesch 
verzeichnete damals ca. 4000 Einwohner. Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts 
war eine Reihe von Fabriken entstanden, u.a. für Textilien, Möbel und 
Zündhölzer. Die neue Gewerbeordnung von 1859, wonach die Ausübung 
eines Gewerbes nicht mehr zwingend an das christliche Glaubens-
bekenntnis gekoppelt war, hatte auch den Juden im Kaiserreich neue 
berufliche Möglichkeiten eröffnet.268  
Moritz Ascher wird in späteren Dokumenten als „Schirmfabrikant“ 
bezeichnet, über seine beruflichen Anfänge wissen wir nichts Näheres. Nach 
Sohn Arnold – ein erster Sohn war nur wenige Wochen alt geworden – 
vergrößerte sich die Familie um die beiden Töchter Rudolfine und 
Josefine.269 Schon die Namensgebung gibt einen Hinweis darauf, dass die 
Aschers zur deutschsprachigen, assimilierten und kaisertreuen Bevölkerung 
Mährens zählten. Die folgenden Beschreibungen aus den Memoiren Stefan 
Zweigs weisen eine gewisse Allgemeingültigkeit auf und sind daher auch auf 
die Familie Ascher-Friedenthal übertragbar: 
                                            
265
  Vgl. Meldezettel Moritz Ascher (schriftliche Auskunft des Wiener Stadt- und Landesarchives vom 23. April 
2010). 
266
  Vgl. Gold, Hugo: Die Juden und Judengemeinden Mährens in Vergangenheit und Gegenwart. Jüdischer Buch- 
und Kunstverlag, Brünn 1929, S. 547. 
267
  Vgl. IKG Sterbebuch, Eintrag Nr. 953 Arnold Ascher A 988/26 (Fotosammlung Wiener Stadt- und Landesarchiv) 
sowie Gold, Hugo: Die Juden und Judengemeinden Mährens in Vergangenheit und Gegenwart, S. 547. 
268
  Vgl. Lichtblau, Albert: Integration, Vernichtungsversuch und Neubeginn – Österreichisch-jüdische Geschichte 
1848 bis zur Gegenwart. In: Wolfram, Herwig (Hrsg.): Österreichische Geschichte. Band 15: Geschichte der Juden 
in Österreich. Carl Ueberreuter Verlag, Wien 2006, S. 473–478. 
269
  Vgl. Eintrag „Leo Ascher“ in: Röder, Werner (Hrsg.): Biographisches Handbuch der deutschsprachigen 
Emigration nach 1933. Band 2,1: The arts, sciences, and literature, A-K. K.G. Saur Verlag, München 1983, S. 36.  
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„Die Familie meines Vaters stammte aus Mähren. In kleinen ländlichen 
Orten lebten dort die jüdischen Gemeinden in bestem Einvernehmen mit der 
Bauernschaft und dem Kleinbürgertum; so fehlte ihnen völlig die 
Gedrücktheit und andererseits die geschmeidig vordrängende Ungeduld der 
galizischen, der östlichen Juden. […] Früh vom orthodox Religiösen 
emanzipiert, waren sie leidenschaftliche Anhänger der Zeitreligion des 
>Fortschritts< und stellten in der politischen Ära des Liberalismus die 
geachtetsten Abgeordneten im Parlament. Wenn sie aus ihrer Heimat nach 
Wien übersiedelten, paßten sie sich mit erstaunlicher Geschwindigkeit der 
höheren Kultursphäre an, und ihr persönlicher Aufstieg verband sich 
organisch mit dem allgemeinen Aufschwung der Zeit.“270 
Die Abwanderung aus der Provinz in die großen Städte betraf die 
mährischen Landgemeinden ganz besonders. Bessere Lebens- und  
Arbeitsbedingungen sowie eine rechtliche Gleichstellung der Juden, die in 
mehreren Schritten gesetzlich verankert worden war, sorgten für ein rasches 
Anwachsen der jüdischen Bevölkerung in Wien. Auch Moritz Ascher über-
siedelte mit der Familie in die Hauptstadt, wo am 17. August 1880 Sohn Leo 
geboren wurde, wie den Einträgen der Israelitischen Kultusgemeinde zu 
entnehmen ist.271  
Die Aschers lebten im jüdisch geprägten Zweiten Wiener Bezirk, zunächst in 
der Glockengasse 24, ab 1895 in der Taborstraße 8. Moritz Aschers 
Firmenräume lagen immer nur wenige Häuser von der Wohnung der Familie 
entfernt: Taborstraße 48 bzw. Große Mohrengasse 3. In den Branchen-
verzeichnissen wird er als „Sonnen- und Regenschirmerzeuger“ geführt. 
Zusätzlich scheint es unter dem Namen von Mutter Eva einige Jahre lang in 
der Taborstraße 5 eine Pelzwarenhandlung gegeben zu haben, unter 
derselben Geschäftsadresse findet man von 1896 bis 1903 Einträge zur 
Tochter Josefine Ascher mit einer „Sonnen- und Regenschirmerzeugung“.272  
                                            
270
  Zweig, Stefan: Die Welt von gestern. Erinnerungen eines Europäers. 1. Auflage der Sonderausgabe. S. Fischer 
Verlag, Frankfurt am Main 1978, S. 17. 
271
  Vgl. IKG Geburtenbuch, Eintrag Nr. 5542 Leo Ascher A 986/3 (Fotosammlung Wiener Stadt- und Landes-
archiv). 
272
  Vgl. Lehmann’s Allgemeiner Wohnungs-Anzeiger, Bände 1890 -1904. 
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Im Gegensatz zu Budapest oder Prag war in Wien das öffentliche Leben 
stark geprägt durch die Anwesenheit des Kaiserhofes und die alles 
überstrahlende Figur des 70-jährigen Kaisers Franz Joseph I.: er „hielt die 
Stadt konservativ, im Untertanengeist. Die Christlichsozialen gaben dem 
Kleinbürgertum dann noch die klerikale Note.“273 Die Kämpfe mit einer  
sich organisierenden Arbeiterschaft, Demonstrationen, ein ständiges Kräfte-
messen mit Ungarn, Nationalitätenkonflikte im gesamten Habsburgerreich, 
die nach mehreren Anläufen erfolgte Wahl des umstrittenen Karl Lueger 
zum Wiener Bürgermeister 1897, die Ermordung der Kaiserin Elisabeth 
1898, ein salonfähig gewordener Antisemitismus, die zionistischen Ideen 
eines Theodor Herzl, die Begründung der Psychoanalyse und Traum-
deutung durch Siegmund Freud, all dies gehörte zu den Jugendjahren Leo 
Aschers. Es waren keine ruhigen Zeiten, in denen er aufwuchs. Auf der 
anderen Seite trugen die Umbruchstimmung und der wachsende 
Liberalismus zu einer neuen Blüte in Kunst und Kultur bei.274  
Den hohen Anteil an jüdischen Kulturschaffenden erklärt der Historiker 
Albert Lichtblau u.a. durch die „hohe Bewertung des Geistigen in 
bürgerlichen jüdischen Familien“, fügt jedoch ergänzend hinzu: „die 
eigentliche Kraft kam von einer kulturellen Orientierung an der nicht-
jüdischen Gesellschaft und der ihr eigenen Zwiespältigkeit von Ausgrenzung 
und Integration.“275 Außerdem lebten um die Jahrhundertwende bereits an 
die 150.000 Juden in der Ein-Millionen-Metropole Wien.276  
Leo Aschers um 13 Jahre älterer Bruder Arnold hatte an der Universität 
Wien zum Doktor der Rechte promoviert und war in den Folgejahren als 
Jurist und Schriftsteller tätig, er setzte sich vor allem im Bereich 
Sozialfürsorge ein, stieg bis zum kaiserlichen Rat auf, wurde General-
sekretär der Baron Hirsch Schulstiftung und war Mitglied der Wiener B’nai 
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  Andics, Hellmut: Das österreichische Jahrhundert, S. 209. 
274
  Vgl. dazu Andics, Hellmut: Das österreichische Jahrhundert sowie Csendes, Peter: Geschichte Wiens. Zweite, 
durchgesehene Auflage. Verlag für Geschichte und Politik, Wien 1990. 
275
  Vgl. Lichtblau, Albert: Integration, Vernichtungsversuch und Neubeginn – Österreichisch-jüdische Geschichte 
1848 bis zur Gegenwart, S. 484f. 
276
  Vgl. Barnavi, Eli (Hrsg.): Universalgeschichte der Juden, S. 169. 
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B’rith Loge.277 Der kleine Leo begeisterte sich schon als Kind für Musik und 
die Eltern ermöglichten ihm eine entsprechende Ausbildung. Sein Zeugnis 
aus der Vorbereitungsklasse in der „Clavier- und Orgelschule S. Storch“ 
bescheinigte ihm in allen Fächern ein „vorzüglich“: Anschlag, Scalen und 
Fingerübungen, Etuden, Vortragsstücke, Auswendigspiel.278 Während seiner 
Gymnasialzeit begann Leo zu komponieren, ein CAPRICCIO FÜR KLAVIER 
eignete er 1893 seinem Bruder Arnold zu.279  
Über seine Anfänge schreibt er: „Nachdem ich alle halbwegs komponier-
baren Gedichte aus meinem Schullesebuch in Musik gesetzt hatte, ging ich 
mit 13 Jahren zu einem ‚Bühnenwerk‘ über. Mein Sitznachbar schrieb mir ein 
‚Liederspiel‘, dessen Text mir schon deshalb imponierte, weil er eine ‚geteilte 
Bühne‘ erforderte: eine Schuster- und eine Schneiderwerkstätte. Ich fand 
den Dialog sehr lustig und schlagkräftig und tatsächlich löste er in der 
internen Aufführung in der Wohnung des Textdichters grosse Heiterkeit aus. 
Kein Wunder – denn ‚Lumpazivagabundus‘, den wir anderen nicht kannten 
und dessen Dialog mein erster Librettist glatt abgeschrieben hatte, hat seine 
lustige Bühnenwirkung bis auf den heutigen Tag beibehalten.“280 
Obwohl Musik in der Familie eine große Rolle spielte, bestanden seine 
Eltern auf einem zusätzlichen „seriösen“ Studium, und so inskribierte Leo 
Ascher am 28. September 1898 – wie viele Jahre zuvor sein Bruder – an der 
juridischen Fakultät der Universität Wien.281 Parallel besuchte er das 
Konservatorium für Musik in Wien und studierte Klavier bei dem 
Komponisten Hugo Reinhold und bei Prof. Louis Thern sowie Kontrapunkt, 
Komposition und Instrumentation bei Prof. Robert  Fuchs.282  
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  Vgl. Eintrag „Arnold Ascher“ in: Blumesberger, Susanne (Hrsg.): Handbuch österreichischer Autorinnen und 
Autoren jüdischer Herkunft 18. bis 20. Jahrhundert. Band 1. K.G. Saur Verlag, München 2002, S. 41. 
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  Vgl. Zeugnis der Clavier- und Orgelschule S. Storch. In: Leo Ascher Music Collection, Millersville University 
Pennsylvania, Box Nr. 11. 
279
  Ascher-Nash, Franzi: Einige Seiten über meinen Vater Leo Ascher. Maschinengeschriebenes, unver-
öffentlichtes Manuskript, S. 2. In: Leo Ascher Music Collection, Millersville University Pennsylvania, Box  
Nr. 11.  
280
  Ascher, Leo: Wie ich anfing. Maschinengeschriebenes, unveröffentlichtes Manuskript, S. 1. In: Leo Ascher 
Music Collection, Millersville University Pennsylvania, Box Nr. 11. 
281
  Vgl. Meldungsbuch Universität Wien Nr. 09,564 in: Leo Ascher Music Collection, Millersville University 
Pennsylvania, Box Nr. 11. 
282
  Robert Fuchs (1847 Frauental an der Laßnitz-1927 Wien): Komponist der Romantik und Musikpädagoge. 
Berühmte Schüler waren u.a. Gustav Mahler, Erich Wolfgang Korngold, Hugo Wolf, Leo Fall und Robert Stolz. 
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Ascher erinnert sich: „Während dieser Konservatoriumszeit komponierte ich 
viel heitere Musik: Klavierstücke, Lieder, Tänze und machte im Übrigen kein 
Hehl daraus, wie sehr es mich mit allen Fasern zur ‚Operette‘ zog. Dieser 
Hang zur Operette war dem überaus ‚strengen‘ Musiker Prof. Fuchs nichts 
weniger als sympatisch. Als wir einmal ein Tema zum Aufbau einer Fuge frei 
zu erfinden hatten, meinte Prof. Fuchs zu mir: ‚Ihr Tema ist denn doch zu 
lustig. Da kommt ja eher ein Operettenfinale als eine Fuge heraus!‘ – und als 
wir ein andermal ein Choraltema zu erfinden hatten, rief er mir zu: 
‚Vergessen Sie nicht, dass dabei nicht getanzt werden soll!‘ – Im Übrigen hat 
Prof. Fuchs seine Aversion gegen meinen Operettenhang aufgegeben und 
meinte – nachdem er meine erste Operette gehört hatte – zu mir: ‚Ich freue 
mich, dass aus Ihnen doch noch was Rechtes geworden ist!‘“283 
Leo Ascher umgab im Wien der Jahrhundertwende ein reiches Musik- und 
Theaterleben. Die klassische Musik wurde vor allem an der Hofoper und in 
den Philharmonischen Konzerten gepflegt. Jeder gutbürgerliche Haushalt 
besaß ein Klavier, und Hausmusik wurde in den Familien großgeschrieben. 
Das gesamte öffentliche Leben war von Musik durchdrungen: 
Militärkapellen, Orchester im Prater oder die Schrammeln beim Heurigen 
spielten Wiener Lieder, bekannte Melodien und die neuesten „Schlager“ der 
Operettenbühnen.  
Während die ganze Musikwelt einerseits in Anhänger von Wagner oder 
Brahms gespalten schien, und Gustav Mahler an der Hofoper turbulente 
Jahre als Musikdirektor erlebte, wurde andererseits von jungen Künstlern 
gleichzeitig mit neuen Formen der Musiksprache experimentiert. Aschers 
beinahe gleichaltrigen Zeitgenossen Arnold Schönberg, Alban Berg und 
Anton von Webern versuchten sich in atonaler Musik bis hin zur 
Zwölftonmusik.284 Leo Ascher richtete nach eigenen Angaben den Focus von 
Anfang an auf sein großes Ziel, Operettenkomponist zu werden. Er bestand  
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  Ascher, Leo: Wie ich anfing, S. 1.  
284
  Vgl. dazu Heller, Friedrich C.: Die Zeit der Moderne. In: Flotzinger, Rudolf und Gruber, Gernot (Hrsg.): Musik-
geschichte Österreichs. Band 3: Von der Revolution 1848 zur Gegenwart. 2., überarbeitete und stark erweiterte 
Auflage. Böhlau Verlag, Wien-Köln-Weimar 1995, S. 91-172. 
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im zweiten Anlauf die Staatsprüfung „mit genügendem Erfolg“ und 
promovierte bei Sigmund Adler im Juli 1904 zum Doktor der Rechte, hatte 
sich aber bereits entschieden, den Anwaltsberuf nicht weiter zu verfolgen.285 
Im selben Jahr absolvierte er das Musikkonservatorium und nahm im 
Anschluss noch ein Jahr lang Privatstunden bei Franz Schmidt286, um seine 
Ausbildung zu vervollständigen.287  
Aschers späterer Librettist Peter Herz erinnerte sich: „Der neue Doktor war 
zu einem gutaussehenden – gesellschaftsgewandten Mann heran-
gewachsen – der sich manche Verbindungen schuf, da er flotter Tänzer und 
in den Wiener Bürgerhäusern gesuchter Gesellschafter war“.288 
Der Klavier-Walzer WIENER SCHWUNG aus dem Jahr 1899 wurde Aschers 
erste veröffentlichte Komposition. Außerdem schrieb er während seines 
Studiums eine größere Anzahl ernster und heiterer Lieder, von denen einige 
verlegt wurden. Er begleitete die Künstler meist selbst am Klavier, und 
konnte sich mit namhaften Interpreten wie Lola Beeth, Kammersänger 
Leopold Demuth, der Volksschauspielerin Josefine Kramer-Glöckner oder 
Otto Tressler einen gewissen Namen machen.289 Seine Tochter berichtete 
später über das Lied der „‚Wäscher-Nettl‘, von Frau Pepi Kramer-Gloeckner 
zu ungeheurer Popularität emporgerissen, und dem ‚Braunen Maidelein‘, 
das Burgschauspieler Otto Tressler so lange im Repertoire seiner 
populaeren Mitwirkungen behielt, dass noch ich selbst, 1910 geboren, es 
waehrend meiner Gymnasialjahre im Grossen Konzerthaussaal von Otto 
Tressler vorgetragen hoerte.“290  
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  Franz Schmidt (1874 Pressburg-1939 Perchtoldsdorf): Komponist und Solocellist an der Wiener Hofoper, 
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Aus einem Meldezettel geht hervor, dass Leo Ascher bis zu seiner Heirat 
1909 bei den Eltern lebte, davon die letzten Jahre in der Taborstraße 8.291 
Seine Geschwister waren ebenfalls erst anlässlich ihrer jeweiligen 
Verehelichung ausgezogen: Bruder Arnold heiratete 1900 Regine 
Friedländer, die Tochter des Schriftstellers und Religionshistorikers  
Dr. Moritz Friedländer, Schwester Josefine um 1903 den Arzt Dr. Tausky, 
mit dem sie ins mährische Prerau zog und Schwester Rudolfine um 1906 in 
Wien den Metallwarenhändler Koloman Handler.292  
Dass es sich um einen besonders engen Familienverband handelte, lässt 
sich auch daran erkennen, dass die Eltern Moritz und Eva, die Brüder Arnold 
und Leo sowie Schwester Rudolfine mit ihren Familien jahrzehntelang  
in wechselnden Konstellationen nur wenige Meter voneinander entfernt bzw. 
zeitweise auch in denselben Wohnungen im Zweiten Wiener 
Gemeindebezirk lebten: zunächst Taborstraße, Glockengasse und 
Schmelzgasse, später zwischen Donaulände und Prater: Kurzbauergasse, 
Laufbergergasse, Böcklinstraße.293 Über das Lebensgefühl der jungen 
Generation um die Jahrhundertwende schreibt Stefan Zweig, der nur ein 
Jahr nach Leo Ascher in Wien geboren worden war: 
„Wenn ich versuche, für die Zeit vor dem ersten Weltkriege, in der ich 
aufgewachsen bin, eine handliche Formel zu finden, so hoffe ich am 
prägnantesten zu sein, wenn ich sage: es war das goldene Zeitalter  
der Sicherheit. Alles in unserer fast tausendjährigen österreichischen 
Monarchie schien auf Dauer gegründet und der Staat selbst der oberste 
Garant dieser Beständigkeit. […] Überall entstanden neue Theater, 
Bibliotheken, Museen; Bequemlichkeiten, die wie Badezimmer und Telephon 
vordem das Privileg enger Kreise gewesen, drangen ein in die klein-
bürgerlichen Kreise […] Überall ging es vorwärts. Wer wagte, gewann. Wer  
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  Vgl. Meldezettel Dr. Leo Ascher, 30. Mai 1909 (Wiener Stadt- und Landesarchiv). 
292
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  Vgl. Lehmann’s Allgemeiner Wohnungs-Anzeiger, Bände 1901-1939. 
130 
 
ein Haus, ein seltenes Buch, ein Bild kaufte, sah es im Werte steigen, je 
kühner, je großzügiger ein Unternehmen angelegt wurde, um so sicherer 
lohnte es sich. Eine wunderbare Unbesorgtheit war damit über die Welt 
gekommen, denn was sollte diesen Aufstieg unterbrechen, was den Elan 
hemmen, der aus seinem eigenen Schwung immer neue Kräfte zog? Nie 
war Europa stärker, reicher, schöner, nie glaubte es inniger an eine noch 
bessere Zukunft“.294. 
Leo Aschers Eltern waren sicherlich verhältnismäßig wohlhabend, denn er 
strebte nie eine Kapellmeisterstelle an, wie viele andere seiner Kollegen. Es 
scheint so, als ob er die Zeit und das Geld gehabt hätte, sich ganz auf das 
Komponieren zu konzentrieren. Lediglich das Adressbuch von 1904 führt 
Ascher als Musikreferenten der Wiener Zeitschrift Extrapost, danach lautet 
seine Bezeichnung bis zur Emigration stets „Komponist“.295 
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  Zweig, Stefan: Die Welt von gestern, S. 13 und 180f. 
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3.2 EINSTIEG IN DIE WIENER UNTERHALTUNGSTHEATERSZENE  
  ALS KOMPONIST UND DIRIGENT 
Leo Ascher hatte sich zwar mit seinen Liedern in Wien in gewissen Kreisen 
einen Namen gemacht, war aber zu dieser Zeit nur einer von vielen, die 
gerne im Bereich Operette arbeiten wollten. Ein gesundes Selbst-
bewusstsein war dem jungen Mann zueigen, denn er strebte für sein 
Erstlingswerk gleich eine Zusammenarbeit mit dem „Star“ unter den Wiener 
Operettenlibrettisten, Victor Léon296, an. Dieser war ein sehr erfahrener Autor 
mit besten Kontakten, er hatte u.a. bereits mit Johann Strauß den 
SIMPLICIUS erarbeitet (1887) und seinen großen Durchbruch mit Richard 
Heubergers OPERNBALL (1898) und dem Johann Strauß-Pasticcio 
WIENER BLUT (1899) gefeiert. Mit dem jungen Franz Lehár schrieb er die 
Erfolgsoperetten DER RASTELBINDER (1902) und DER GÖTTERGATTE 
(1904) und arbeitete mit ihm gerade an der LUSTIGEN WITWE, als er auf 
Leo Ascher traf.297 Den Beginn der Kooperation beschreibt Ascher 
folgendermaßen: 
„Ich hatte keinerlei Beziehungen, weder zu Direktoren, noch zu Verlegern, 
dafür das stolze Bewusstsein, das Wiener Konservatorium glänzend 
absolviert zu haben, zudem noch ein Doktordiplom in der Tasche. Also 
klopfte ich eines Tages mit der ganzen Naivität meiner 24 Jahre gleich bei – 
Herrn Victor Leon an. Ich wurde höflich empfangen. Nach meinem Begehr 
gefragt, antwortete ich: ‚Ich bitte Sie, sehr verehrter Herr Leon, mir ein 
Operettenlibretto zu schreiben. (Das richtige Verständnis für Herrn Leons 
sehr verwundertes Gesicht ist mir erst viele Jahre später aufgegangen!)  
Ich wurde aufgefordert, eigene Kompositionen zu spielen. […] Mein erster 
Erfolg bestand darin, dass mir Herr Leon am Schlusse meines ersten 
Besuches eine Nummer ‚zur Probe‘ zum Komponieren mitgab. […]  
 
                                            
296
  Victor Léon (1858 Szenitz-1940 Wien): geboren als Viktor Hirschfeld. Journalist, Theaterschriftsteller und 
Librettist von mehreren Dutzend Operetten, später auch Regisseur seiner eigenen Werke. Größte Erfolge wurden 
DER FIDELE BAUER, DAS LAND DES LÄCHELNS, DIE LUSTIGE WITWE. 
297
  Vgl. auch Gänzl, Kurt: Victor Léon. In: The Encyclopedia of the musical theatre, Band 2, S. 1183-1186. 
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Die Nummer schien Herrn Leon zu gefallen, denn ich bekam wieder eine 
Nummer ‚zur Probe‘ zu komponieren. So ging es in flottem Tempo weiter, 
meine ‚Probe‘-Arbeit wurde unausgesprochen ‚definitiv‘ und die im  
Herbste 1904 begonnene Operette lag im Frühjahr 1905 vollständig fertig 
vor. Während ich an meiner 1. Operette mit Herrn Leon arbeitete, studierte 
ich gleichzeitig noch weiter Instrumentation bei Professor Franz  
Schmidt. Und wenn ich zwischen meine Instrumentations-Übungen (ich 
hatte klassische Lieder und Klavierstücke zu instrumentieren) hie und da die 
Partitur einer Operettennummer einschmuggelte, dann hat mein 
hochverehrter Professor Schmidt diesen ihm sicher ganz ungewohnten 
‚leichten‘ Partituren liebevolles Interesse entgegengebracht und mir sehr 
wertvolle Anweisung gegeben. Im Frühjahre 1905 spielte ich bei Herrn  
Leon den Herren Direktoren Karczag, Wallner und Steininger meine 
Operette vor, die sogleich als 1. Herbstnovität für das Theater an der  
Wien und gleichzeitig als 1. Verlagswerk für den eben gegründeten ‚Verlag 
des Theaters an der Wien‘ erworben wurde.“298  
So gelang Leo Ascher – ob strategisch schlau geplant oder durch glückliche 
Umstände – gleich mit seinem Erstlingswerk VERGELTSGOTT der damals 
bestmögliche Einstieg in die Wiener Operettenwelt, mit Victor Léon und den 
Direktoren des Theaters an der Wien seiner Seite. Bernard Grun führt 
darüberhinaus noch Léons Tochter Lizzi an, die ihrem Vater bereits den 
jungen Lehár ans Herz gelegt hatte, und anscheinend auch Ascher „mit ihrer 
Spürnase“ nach Hause gebracht hatte.299 Noch Jahre später, als Lizzi mit 
Hubert Marischka verheiratet war, widmete ihr Ascher ein Bild seiner 
Operette VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT!300  
 
 
                                            
298
  Ascher, Leo: Wie ich anfing, S. 1f.  
299
  Vgl. Grun, Bernard: Gold und Silber. Franz Lehár und seine Welt. Albert Langen-Georg Müller, München-Wien, 
1970, S. 80. 
300
  Vgl. Postkarte Leo Ascher an Lizzi Marischka von 1910. Fotosammlung Österreichisches Theatermuseum 
Wien, E 1057/70.051 Th.  
133 
 
Anhand Aschers erster Operette können sehr gut mehrere Aspekte der 
Wiener Theatergeschichte näher beleuchtet werden. Zum einen steht sie   
in unmittelbarer Nähe zu Franz Lehárs LUSTIGER WITWE, welche nur zwei  
Monate später die Operettenwelt revolutionieren sollte. Zum anderen vollzog 
sich damit der Wechsel der Publikumslieblinge Mizzi Günther und Louis 
Treumann vom Carltheater an das Theater an der Wien, wobei Treumann 
mit seiner Rolle in Aschers Operette auch einen Fachwechsel anstrebte. 
Außerdem wurde VERGELTSGOTT zum ersten Werk im neu gegründeten 
und später sehr erfolgreichen Theaterverlag Wilhelm Karczags301. 
Bereits die ersten beiden Jahre der Direktion Wilhelm Karczag und Karl 
Wallner hatten dem Theater an der Wien einen neuen Aufschwung 
gebracht, man legte vor allem Wert auf sehr gute Darsteller und 
Publikumslieblinge und setzte auf das Genre Operette als Zugpferd. 1902 
feierte man mit dem jungen Franz Lehár und seinen WIENER FRAUEN 
einen schönen Erfolg, das erste Großereignis wurde aber ein halbes Jahr 
später Edmund Eyslers BRUDER STRAUBINGER mit Alexander Girardi in 
der Titelrolle und weit über 100 Vorstellungen: „Als der Vorhang zum letzten 
Male niederging, war die Operette nicht mehr ‚tot‘, und ein armer Musiker 
war ein berühmter Mann. Girardi, der auch Totgesagte, leuchtete wieder im 
hellsten Lichte.“302.  
Ab 1904 wurde das Theater an der Wien endgültig zur echten Konkurrenz 
des Carltheaters und zur zweiten großen Operettenbühne Wiens. Die fest 
engagierten Künstler traten fast nur noch in Operetten auf, dazwischen gab 
es gelegentlich Gastspiele von Sprechtheater- oder Opernensembles.  
Länger andauernde Streitigkeiten zwischen Karl Wallner einerseits und 
Edmund Eysler und Alexander Girardi andererseits führten 1905 schließlich 
zur Abwanderung der beiden Künstler an das Carltheater unter Direktor  
 
                                            
301
 Wilhelm Karczag (1857 Karcag-1923 Baden bei Wien): Theaterschriftsteller, Journalist, erfolgreicher 
Theaterdirektor (Theater an der Wien, Raimundtheater, Neues Wiener Stadttheater), Impresario. Entdecker und 
Förderer zahlreicher Künstler, hauptverantwortlich für die neue Glanzzeit der Wiener Operette nach der 
Jahrhundertwende. Vgl. auch Gänzl, Kurt: Wilhelm Karczag. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 2, 
S. 1054f. 
302
  Holzer, Rudolf: Die Wiener Vorstadtbühnen, S. 390. 
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Andreas Amann. Dort gingen sie gemeinsam ihren Weg der traditionellen  
volkstümlichen Operetten weiter. Gleichzeitig wechselten der bisherige Star 
des Carltheaters, Louis Treumann303, und seine Bühnenpartnerin Mizzi 
Günther zu Wilhelm Karczag an das Theater an der Wien.304 
Mit den jeweiligen Premieren im Oktober 1905 waren die beiden Bühnen 
und ihre Hauptdarsteller einem unmittelbaren Vergleich ausgesetzt. Léon, 
der sich schon länger für Treumann und Lehár eingesetzt hatte und mit 
ihnen eine neue Form der Wiener Operette schaffen wollte, nahm dabei 
erheblichen Einfluss auf die Gestaltung der Rollen und Treumanns Image.  
Die Theaterwissenschaftlerin Marion Linhardt schreibt dazu: „fast wie ein 
Puppenspieler agierte im Hintergrund Victor Léon, der in klugem Taktieren 
Treumann an den erfolgversprechendsten Positionen des Operettenmarktes 
plazierte und damit der Operettendramaturgie entscheidende Wendungen 
gab. Bereits während Treumanns Engagement am Carltheater hatte Léon im 
Rahmen seiner Bemühungen, Franz Lehár als neuen Starkomponisten zu 
lancieren, auch auf Treumanns Rollen Einfluß genommen. Die komische 
Partie des jüdischen Zwiebelhändlers Wolf Bär Pfefferkorn in Der 
Rastelbinder, die sich in ihrer schmuddeligen Gemütlichkeit von Treumanns 
exzentrischen Gecken- und Dandyrollen deutlich unterschied, hatte dieser 
trotz zahlreicher Warnungen aus seiner Umgebung übernommen, die ihm 
einen vernichtenden Mißerfolg prognostizierten. Léon behielt mit seinem 
Gespür für Publikumswirksamkeit recht: Der Jude Treumann gewann im 
Juden Pfefferkorn eine Paraderolle“305. 
Und gerade nun, mit der Partie des Grafen Karinsky in Aschers Operette  
VERGELTSGOTT, wollte man Louis Treumann als eigenständigen 
Charakterdarsteller positionieren, dessen Beurteilung durch die Kritiker über 
den reinen Vergleich mit Girardi hinausgehen sollte. Interessant ist in  
 
                                            
303
  Louis Treumann (1872 Wien-1943 Theresienstadt): geb. Pollitzer, Schauspieler und Sänger, Durchbruch als 
Danilo in der Uraufführung der LUSTIGEN WITWE. 
304
  Zu den Anfängen der Direktion Karczag-Wallner vgl. Bauer, Anton: 150 Jahre Theater an der Wien. Amalthea 
Verlag, Wien 1952, S. 226-234 und für den Spielplan S. 454-459. 
305
  Linhardt, Marion: Residenzstadt und Metropole, S. 198. 
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diesem Zusammenhang ein Schreiben von Léon an Treumann, eines der 
wenigen Zeitdokumente zu Aschers erster Operette:  
„Ascher kommt zu Dir. Von ihm wirst Du die beiden Duette hören und zur 
Einsicht gelangen, daß Du Dich in Deinem Briefe ganz grundlos alterirt hast. 
Du hast jetzt fast sämtliche Nummern, sieben Nummern unberufen und ein 
colossales Spiel- und Tanzfinale!! […] Und bevor Du nun an die Arbeit 
gehst, möchte ich mich mit Dir noch über Einiges verständigt haben. Ich 
bitte, mich nicht mißzuverstehen, wenn ich Dir nun sage, wie ich mir die 
Figur denke. Also: vornehm, ruhig, überlegen, leicht im Ton, aber nie coquett 
à la ›Bongvivang‹! Die Wirkung liegt hier nur in absoluter Einfachheit. […] 
Bei Deinem Debüt darfst Du nicht die Ambition haben wollen, Girardi als 
Komiker zu übertrumpfen. Du weißt, wie viele eingefleischte Girardianer im 
Theater sitzen werden, bereit –  nicht zu lachen. Kommst Du aber anders 
und zeigst von vorneherein, daß es gar nicht Dein Wille ist, das Erbteil 
Girardi’s anzutasten, dann werden sie Alle, die Freunde und die Feinde,  
an Deinem Wagen ziehen. […] Sei also gescheit! Und sei umgänglich, 
namentlich mit mir! Und laß’ Dich nicht irre machen von den Vielen,  
Vielen, die Dich sehr gerne werden irre machen wollen. Vertrau’ mir!  
Und sei überzeugt, daß ich es hier nicht auf Tantiemen abgesehen habe.  
Ich will Dich und Ascher mit Glanz durchbringen, mit künstlerischen Ehren! 
Das kann ich aber nur, wenn Du mir vertraust, wenn Du fest glaubst,  
daß das, was ich künstlerisch will, auch das Richtige ist.“306 
Und so kam es nur eine Woche nach der Eysler/Girardi-Premiere  
DIE SCHÜTZENLIESEL am Carltheater zur Uraufführung der ersten 
Operette des jungen Leo Ascher, der damit mitten in eine Umbruchs- und 
Neuanfangsphase des Theaters an der Wien hineingeraten war. Am Ende 
konnten sich alle Beteiligten über einen schönen Erfolg freuen.  
 
                                            
306
  Brief Victor Léons an Louis Treumann vom 20. September 1905, zitiert nach Linhardt, Marion: Residenzstadt 
und Metropole, S. 199f.  
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VERGELTSGOTT, die Operette in zwei Akten und einem Nachspiel von  
Victor Léon feierte am 14. Oktober 1905 Premiere. Das erste Auftreten von  
Louis Treumann wurde auf dem Theaterplakat groß angekündigt. Dirigent 
war  Arthur Bodanzky307, weiters wirkten Mizzi Günther, Karl Streitmann, 
Sigmund Natzler, Robert Bodanzky und Phila Wolff mit.308 
Inhalt: Der aus Polen nach New York eingewanderte verarmte Graf Bogumil 
Karinsky verliebt sich auf einem Maskenball aussichtslos in Malona, die 
Tochter des Polizeipräsidenten. Aus Verzweiflung will er sich erschießen, 
schläft aber – in seinem Bettlerkostüm – auf einer Parkbank ein. Am 
nächsten Morgen ist sein Hut mit Geld gefüllt, und am Ende tut er sich 
erfolgreich mit einer Bettlerbande zusammen. Er verdient ein schönes 
Vermögen, kann Malona heiraten und führt unter falschem Namen sein 
Doppelleben weiter. Es kommt zu zahlreichen Verwicklungen mit seinem 
Schwiegervater, der die Bande ausheben will, mit Jessie, der Tochter des 
Bandenchefs und dem Journalisten Jimmy Blackwell. Als Malona von der 
Tätigkeit ihres Mannes erfährt, verlässt sie ihn. – Sechs Jahre später trifft 
Bogumil, der inzwischen als Elektrotechniker sein Geld verdient, sie wieder 
und entdeckt, dass sie einen gemeinsamen Sohn haben. Das Kind wird zum 
Vermittler zwischen den Eltern und bewirkt die Versöhnung des Paares.309 
Die Wiener Kritiken waren recht einhellig: der erfolgreiche Fachwechsel von 
Louis Treumann wurde wahrgenommen, das Libretto bzw. die Handlung als 
gelungen anerkannt. Leo Ascher wurde mehrheitlich als erfolg-
versprechender junger Operettenkomponist bezeichnet, der ernsthaft 
versuchen würde, das Niveau der Wiener Operette wieder in Richtung 
Spieloper zu heben. Seine geschmackvolle, nie banale Komposition sowie 
die feine Instrumentierung und der situationsbezogene Einsatz von Marsch- 
und Tanzrhythmen wurden mehrmals gelobt.  
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  Arthur Bodanzky (1877 Wien -1939 New York): Dirigent, u.a. Assistent bei Gustav Mahler an der Hofoper, ab 
1915 in New York an der Metropolitan Opera. Er war einer der ersten Bekannten, die Leo Ascher nach seiner 
Emigration traf. 
308
  Vgl. Theaterzettel, Theater an der Wien, VERGELTSGOTT, 14. Oktober 1905. 
309
  Vgl. Textbuch und Klavierauszug VERGELTSGOTT, beide Verlag des k.k.priv. Theaters an der Wien, 1905. 
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Die Neue Freie Presse schrieb: „Die Musik Leo Aschers hat die flotte 
Ungezwungenheit der Brettl- und Ueberbrettlmanier. Was andere seiner 
Mitstreber erst anempfinden und affektieren, nämlich die burschikose 
Unbekümmertheit und nur anscheinend schlendernde, dabei sorgfältig 
ausgetüftelte Bummelweise, ist bei ihm recht natürlich und wirkt darum viel 
sympathischer und ehrlicher.“310  
Eher vorsichtig-freundlich meinte die Wiener Sonn- und Montags-Zeitung: 
„Nach der Anzahl von Hervorrufen zu urteilen, die dem Komponisten Leo 
Ascher der vorgestern erstmalig aufgeführten Operette ‚Vergelt’s Gott!‘ zuteil 
wurden, müßte man glauben, daß der Richard Wagner der Operette 
entdeckt wurde. Wir können nicht in den Enthusiasmus des Publikums 
einstimmen und stellen einfach fest, daß die Musik des Neulings Ascher den 
gewandten, gebildeten, nicht übermäßig an neuen Einfällen leidenden 
Komponisten verrät, von dem wir aber gerne weitere Proben abwarten 
wollen.“311  
Und der Polizeibeamte, der für die Zensurbehörde in der Vorstellung saß, 
hielt in seinem Bericht den Publikumserfolg fest: „In der Hauptrolle trat zum 
ersten Male an dieser Bühne Louis Treumann – u.zw.nicht als Komiker, 
sondern als Charakterdarsteller – auf und verhalf durch seine viel 
akklamierte Leistung der seriösen Operette zu einem starken Erfolge. Neben 
ihm fanden auch die übrigen Mitwirkenden, sowie der Komponist und – nicht 
in letzter Linie – der Librettist – lebhafte Anerkennung.“312 
Bis 27. November 1905 folgten beinahe täglich weitere Vorstellungen von 
VERGELTSGOTT. Als die Premiere von Leo Falls Operette DER REBELL 
am 29. November zum Reinfall wurde und die Produktion abgesetzt werden 
musste, wurde VERGELTSGOTT bis zur Fertigstellung von Franz Lehárs 
LUSTIGER WITWE wieder aufgenommen. Jubiläen konnten mit der  
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  Neue Freie Presse, 15. Oktober 1905. 
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  Wiener Sonn- und Montagszeitung, 16. Oktober 1905. 
312
  Vgl. Zensurakt VERGELTSGOTT Nr. 2376/1905, o.S. (Niederösterreichisches Landesarchiv, St. Pölten). 
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50. Vorstellung am 15. Dezember und der 60. Vorstellung am 26. Dezember 
1905 gefeiert werden.313 Insgesamt wurde VERGELTSGOTT 69 Mal am 
Theater an der Wien gespielt.314 Von dort ging die Operette an zahlreiche 
andere Bühnen, u.a. nach Budapest, wo 1906 unter dem Titel  
DER BETTELGRAF mehr als 100 Vorstellungen gegeben wurden, und unter 
demselben Titel als Gastspiel des Theaters an der Wien 1907 an das 
Lessing-Theater in Berlin.315 Wilhelm Karczag war sichtlich daran 
interessiert, sein erstes Verlagswerk an möglichst viele Bühnen zu 
verkaufen, was für Leo Ascher als Anfänger ein Glücksfall war.  
Natürlich überstrahlte Franz Lehár mit seiner LUSTIGEN WITWE bald alle 
anderen Komponisten, und Karczag wusste, wo seine Prioritäten lagen. 
Trotzdem hatte Ascher sich in Wien einen Namen gemacht und wichtige 
Partner an seiner Seite.  
Eine ironische Anspielung auf VERGELTSGOTT und Direktor Karczag 
finden wir bei Karl Kraus: „In der ‚Neuen Freien Presse‘ – vielleicht auch auf 
den Plakaten – war am 9. Dezember zu lesen: ‚Gastspiel Ermete Novelli. 
Shylock – Der Kaufmann von Venedig.‘ Daß im Prokrustesbett der 
italienischen Bearbeitung auch zwei Gestalten des Werkes gepaart wurden, 
haben wir wohl der literarischen Bildung der Leiter des Theaters an der Wien 
zu danken. ‚Vergeltsgott!‘“316 
Für VERGELTSGOTT hatte Leo Ascher insgesamt 2000 Kronen erhalten, 
1000 bei Vertragsunterschrift und jeweils 500 bei Ablieferung des 
Klavierauszugs und der Partitur.317 Bereits im Mai 1906 wurde mit Karczag 
ein Vertrag über eine neue Operette mit dem Arbeitstitel DER PECHVOGEL 
abgeschlossen, als Textautor war Leopold Krenn vorgesehen.318  
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  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Theater an der Wien.  
314
  Vgl. Bauer, Anton: 150 Jahre Theater an der Wien, S. 458. 
315
  Vgl. Gänzl, Kurt: Vergeltsgott. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 3, S. 2121f. 
316
  Kraus, Karl: Antworten des Herausgebers. Dramaturg. In: Die Fackel, 21. Dezember 1905, Nr. 191, S. 23. 
317
  Vgl. Vertrag VERGELTSGOTT. In: Österreichisches Theatermuseum Wien, Nachlass Wilhelm Karczag, Box 
Nr. 2, Mappe „Verträge Dr. Leo Ascher“. 
318
  Vgl. Vertrag DER PECHVOGEL. In: Österreichisches Theatermuseum Wien, Nachlass Wilhelm Karczag, Box 
Nr. 10. – Die Premiere erfolgte allerdings erst drei Jahre später unter dem Titel DIE ARME LORI im 
Raimundtheater und wurde ein Misserfolg.  
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In einem sehr persönlichen Brief vom 14. Oktober 1906 an die „sehr 
geehrten Herren Direktoren“ nahm Ascher darauf Bezug. Er bat um  
einen privaten Kredit in der Höhe von 3000 Kronen, die er in den nächsten 
Tagen benötigen würde, nicht als Vorschuss, sondern als „persönliche 
Gefälligkeit“. 319  Er setzte auf das Vertrauen der Direktion in seine bisherigen 
künstlerischen Leistungen und nannte die nunmehr zwei im Verlagsbesitz 
befindlichen Werke als Sicherheit.  
Finanziell und künstlerisch verlief Aschers Karriere in den folgenden Jahren 
eher wechselvoll. Er war zwar immer beschäftigt und in der Wiener 
Theaterszene integriert, komponierte aber zunächst nur Einakter für 
Kabaretts oder Praterbühnen. Am 27. September 1907 kam an der Wiener 
Bühne Danzers Orpheum unter der Direktion von Karl Tuschl S GIBT NUR 
A KAISERSTADT heraus. Leopold Krenn, mit dem Ascher an der ARMEN 
LORI arbeitete, hatte den Text zu den drei Szenen (Der Herr Baron – Bei 
Strauß und Lanner – Im Rathauskeller) verfasst. Bei der Premiere wurden 
sie kombiniert mit der Komödie ES LEBE DAS NACHTLEBEN! der Gebrüder 
Herrnfeld. Gespielt wurde diese Produktion bis Ende Januar 1908.320   
Am 26. März 1908 folgte in Danzers Orpheum die Premiere von Aschers 
Einakter DIE GRÜNE REDOUTE. Der Text stammte von Julius Brammer  
und Alfred Grünwald.321 Die „Vaudeville-Operette“ wurde – kombiniert mit 
Rudolf Raimanns DIE TIPPMAMSELL – bis mindestens Mitte April gezeigt, 
wobei Leo Ascher die meisten Vorstellungen selbst dirigierte.322 Die 
Zusammenarbeit mit Brammer und Grünwald wurde sogleich fortgesetzt, 
und so kam im selben Jahr der Einakter DIE KLEINE MANICURE in der 
Praterbühne Parisiana heraus.323  
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  Vgl. Brief Leo Aschers vom 14. Oktober 1906. In: Österreichisches Theatermuseum Wien, Nachlass Hubert 
Marischka, Briefwechsel, A 36478. 
320
  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Danzers Orpheum.  
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 Julius Brammer (1877 Sehraditz-1943 Juan-les-Pins), Alfred Grünwald (1884 Wien-1951 New York): detaillierte 
biographische Angaben zu den beiden Librettisten siehe Kapitel 3.4.2 der vorliegenden Arbeit. 
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  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Danzers Orpheum. 
323
  Vgl. Gänzl, Kurt: Leo Ascher. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 73. 
140 
 
Damit hatte Leo Ascher recht produktiv an verschiedenen Wiener Bühnen 
seinen Einstand gefeiert, setzte aber seine Hoffnungen auf die nächste 
Uraufführung am respektablen Raimundtheater:  
Die dreiaktige Operette DIE ARME LORI nach dem Buch von Leopold  
Krenn hatte am 12. März 1909 Premiere. Franz Groß, der auch Regie führte, 
spielte die männliche Hauptrolle, Gerda Walde die Lori und Karl Streitmann 
den Baron Prax. Premierendirigent war Franz Ziegler.324 Die Kritiken 
sprachen von einem Achtungserfolg, verrissen allerdings das schlechte 
Textbuch, das von den Liebesverwirrungen der armen Gänsemagd Lori, des 
Vagabunden Fabian, des verwitweten Baron Prax und seiner Geliebten 
erzählt.325  
Aschers Musik kam ein wenig besser davon. Die Neue Freie Presse schrieb: 
„Der Komponist hat mit viel Gefühl und einer Routine, die nicht beim 
Bewährtesten des Genres stehen blieb, sondern bis in die große Oper 
reicht, zu dem langweiligen Textbuche eine Musik gemacht, die wenig 
persönliche Noten aufweist, aber immer wohlklingend und gefällig ist.“326  
Ein kulturhistorisch interessantes Detail ist der eingefügte „Apachentanz“327, 
von der Reichspost als „verwerfliches, nur auf den rohesten Nervenkitzel 
berechnetes Sensationsstück“ beschrieben. Weiter heißt es dort: „Diese 
bestialisch brutalen Formen, in denen die gemeinste Erotik in dem Tanze 
einer Dirne mit ihrem Zuhälter zum Ausdruck gelangt, liegen weit außerhalb 
der Grenzen der Tanzkunst. Es ist übrigens eine Schändung der Wiener 
Musik, daß zu einem derartigen Tanze ihre Walzerweisen mißbraucht 
werden.“ 328  
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  Vgl. Theaterzettel, Raimundtheater, DIE ARME LORI, 12. März 1909. 
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  Die Figuren des Fabian, wegen seiner feuerroten Haare ein gesellschaftlicher Außenseiter, und der Gänse-
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  Zur Jahrhundertwende in Mode gekommen, blieb der „Apachentanz“ bis in die zwanziger Jahre ein Ausdrucks-
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Tage später im Theater in der Josefstadt gezeigten Posse PAULA MACHT ALLES von Bernhard Buchbinder 
wurde als Höhepunkt ebenfalls ein „Apachentanz“ gezeigt, der in der Presse gesonderte Erwähnung fand. 
328
  Reichspost, 13. März 1909. 
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Laut den Theaterzetteln des Raimundtheaters wurde DIE ARME LORI nur 
wenige Male gespielt, eine Vorstellung war noch für den 30. März 1909 
angekündigt, dann aber durch die LUSTIGE WITWE ersetzt worden. Es 
schien, als ob Aschers Kollegen ihn in diesen Jahren an Qualität und 
Popularität übertreffen würden: Heinrich Reinhardt brachte seine 
SPRUDELFEE, Leo Fall DIE GESCHIEDENE FRAU, Oscar Straus den 
TAPFEREN SOLDATEN. Und schließlich setzte der junge Emmerich 
Kálmán mit seinem HERBSTMANÖVER in der Wiener Operettenszene neue 
Akzente. Wilhelm Karczag hatte die in Ungarn sehr erfolgreiche Produktion 
gesehen und sofort für das Theater an der Wien eingekauft. Robert 
Bodanzky besorgte die textliche Bearbeitung und Kálmán übersiedelte nach 
Wien, um von dort aus seine internationale Karriere aufzubauen.329 
Leo Aschers Durchbruch ließ noch auf sich warten, er war aber weiterhin 
sehr aktiv, pflegte seine Kontakte und erhielt immer wieder Kompositions-
aufträge, so dass er seine geplante Eheschließung und Familiengründung 
verwirklichen konnte. Er heiratete am 23. Mai 1909 die um acht Jahre  
ältere Luise Frankl. Sie war am 26. Juni 1872 im böhmischen Neuern  
[heute Nýrsko, Tschechien] als Tochter von Dr. Nathan Frankl geboren 
worden. Dieser stammte ursprünglich aus Gorlice [Galizien] und war der 
letzte Rabbiner im mährischen Piesling [heute Písečné, Tschechien], wo er 
1901 verstarb. Luise übersiedelte später nach Wien.330  
Anlässlich seiner Eheschließung verließ der 29-jährige Leo Ascher die 
elterliche Wohnung in der Taborstraße und bezog mit seiner Frau eine 
eigene Wohnung in guter Lage in Praternähe: Kurzbauergasse 6, im zweiten 
Wiener Bezirk.331 Die gemeinsame Tochter Franziska „Franzi“ kam am  
28. November 1910 zur Welt.332 
 
                                            
329
  Vgl. dazu auch Schneidereit, Otto: Operettenbuch. 3. Auflage. Henschelverlag, Berlin 1955, S. 353-399. 
330
  Vgl. Meldezettel Dr. Leo Ascher, 4. Januar 1930 (Wiener Stadt- und Landesarchiv) sowie Gold, Hugo: Die 
Juden und Judengemeinden Mährens in Vergangenheit und Gegenwart, S. 462f und 547.   
331
  Vgl. Meldezettel Wien Dr. Leo Ascher, 30. Mai 1909 (Wiener Stadt- und Landesarchiv). 
332
  Vgl. Eintrag „Franzi Ascher-Nash“ in: Röder, Werner (Hrsg.): Biographisches Handbuch der deutschsprachigen 
Emigration nach 1933, S. 37. 
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Nur wenige Tage nach seiner Hochzeit, am 28. Mai 1909, hatte Leo  
Aschers Einakter HUT AB! (Text von Edmund Skurawy und Gustav 
Tellheim) im Sommertheater Venedig in Wien Premiere.333 Gabor Steiner334, 
der Direktor des berühmten Vergnügungsparks im Wiener Prater mit seinen 
zugehörigen Bühnen wurde zu einem weiteren wichtigen Partner. Von ihm 
erhielt er in jenem Jahr die musikalische Leitung des neu eröffneten, 
kleineren Varieté-Kabaretts Pêle-Mêle335 und im Sommer 1910 präsentierte 
er sich auf der Prater-Hauptbühne Venedig in Wien mit der Operetten-
groteske VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT!.336  
 
                                            
333
  Vgl. Gänzl, Kurt: Leo Ascher. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 73. 
334
 Gabor Steiner (1858 Temeswar-1944 Beverly Hills): Theaterunternehmer, Gründer des 1895 eröffneten 
Themenparks Venedig in Wien, Erbauer des Wiener Riesenrades. Er leitete mehrere Jahre lang auch Danzers 
Orpheum und das Etablissement Ronacher. Vgl. auch Gänzl, Kurt: Gabor Steiner. In: The encyclopedia of the 
musical theatre. Band 3, S. 1929. 
335
 Vgl. Rubey, Norbert/Schoenwald, Peter: Venedig in Wien. Theater- und Vergnügungsstadt der 
Jahrhundertwende. Ueberreuter Verlag, Wien 1996, S. 151f.  
336
  Näheres zu diesem Werk siehe Kapitel 3.4.2 der vorliegenden Arbeit.  
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3.3 KABARETT FLEDERMAUS  
Um die Jahrhundertwende hatte es auch in Wien mehrere Versuche 
gegeben, anspruchsvolles Kabarett zu etablieren. Einen ersten Versuch 
unternahmen Felix Salten und Siegfried Löwy 1901 mit ihrem Jung-Wiener 
Theater zum lieben Augustin, der allerdings bald scheiterte. Daneben gab es 
kurzzeitig das französisch geprägte Kabarett Nachtlicht. Aber erst die 
Gründung des Kabaretts Die Hölle im Herbst 1906 im Souterrain des 
Theaters an der Wien durch den Sänger und Schauspieler Siegmund 
Natzler wurde eine Erfolgsgeschichte. Die Diseuse Mela Mars und ihr 
Ehemann und Begleiter am Klavier, der aus Ungarn stammende Musiker 
und Komponist Béla Laszky, waren die Stars. Besonders beliebt wurden 
Bearbeitungen bekannter Operetten, so verfasste u.a. Franz Lehár 
MITISLAW DER MODERNE (1907), eine Parodie auf seine eigene 
LUSTIGE WITWE.  
Die zweite wichtige Institution in Wien zu dieser Zeit war das Budapester 
Orpheum. Heinrich Eisenbach, Armin Berg oder Hans Moser waren 
prominente Künstler dieser jüdischen Jargonbühne.337 Das Kabarett 
Fledermaus schließlich war nach dem Vorbild der Münchner Elf Scharfrichter 
von Mitgliedern der Wiener Werkstätte gegründet und im Oktober 1907 in 
der Kärntnerstraße, Ecke Johannesgasse eröffnet worden. Die gerne als 
Gesamtkunstwerk bezeichnete Kleinkunstbühne wurde von Künstlern wie 
Josef Hoffmann, Oskar Kokoschka, Gustav Klimt oder Koloman Moser 
ausgestattet. Die gesamte Innenausstattung von der Möblierung, den 
Mosaikböden bis hin zu Speisekarten, Geschirr und Theaterplakaten, wurde 
künstlerisch gestaltet. Auf der relativ schlichten und kleinen Bretterbühne 
kamen Chansons, kurze Szenen, Tänze, Grotesken, Pantomimen und 
Parodien zur Aufführung. Ziel war ein enges Zusammenwirken von 
Bildender Kunst, Musik und Literatur. 
                                            
337
  Zur Geschichte und Programmatik der Wiener Kabarett- und Varietészene um die Jahrhundertwende vgl. 
Wacks, Georg: Die Budapester Orpheumgesellschaft – Ein Varieté in Wien 1889-1919. Holzhausen Verlag, Wien 
2002 sowie Arnbom, Marie-Theres/Wacks, Georg (Hrsg.): Das Theater und Kabarett „Die Hölle“. Armin Berg 
Verlag, Wien 2010. 
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Interessant ist die Tatsache, dass die Künstler auch „ein neues Interesse am 
Altwienerischen und Altösterreichischen – kurzum am Biedermeier, mit 
dessen Ästhetik sie ein souveränes Spiel spielten“338, entdeckten. In 
stilisierten Biedermeierkostümen ohne Krinoline von Alfred Roller traten zum 
Beispiel die singenden Schwestern Nagel auf. Sie vertraten das natürliche 
Frauenbild und bildeten damit den Gegenpol zur ebenfalls propagierten 
„Femme fatale“. Auch die tanzenden Wiesenthal-Schwestern, die eine neue 
Ästhetik in den modernen Tanz brachten, gestalteten in ihren Programmen 
Werke von Strauß, Lanner oder Schubert.  
Wichtige Autoren des Kabarett Fledermaus waren Peter Altenberg, Alfred 
Polgar, Egon Friedell oder Fritz Grünbaum, die beliebtesten Künstler Mela 
Mars und Béla Laszky, Marya Delvard, Trude Voigt, Marc Henry, Mimi 
Marlow und Gertrude Barrison.339 Ab wann Leo Ascher die Fledermaus als 
Besucher kennengelernt hatte, lässt sich nicht mehr feststellen. Seine ersten 
Vertonungen wurden ab 1909 dort aufgeführt. Für seine künstlerische 
Entwicklung und Verankerung in der Wiener Literatur- und Kunstszene war 
diese Zeit sehr wichtig, er knüpfte neue erfolgversprechende Beziehungen 
und lernte interessante Autoren kennen.  
Obwohl er bereits eine große Operette im Theater an der Wien 
herausgebracht hatte, sind diese Jahre durchaus noch als seine „Lehrjahre“ 
zu bezeichnen. Er konnte durch die Zusammenarbeit mit anderen Kreativen 
und durch den direkten Kontakt mit dem Publikum – er begleitete viele 
seiner Werke am Klavier – seine Kompositionskunst weiter verfeinern.  
Nach dem Ausstieg der Wiener Werkstätte aus der Unternehmung wurde 
Ascher gemeinsam mit Béla Laszky in der Spielzeit 1909/1910 zum 
musikalischen Leiter berufen. Die beiden waren „bei aller Schmissigkeit 
Garanten eines ausbalancierten Niveaus der Chansontexte“.340  
                                            
338
 Buhrs, Michael/Lesák, Barbara/Trabitsch, Thomas (Hrsg.): Kabarett Fledermaus 1907-1913. Ein 
Gesamtkunstwerk der Wiener Werkstätte. Christian Brandstätter Verlag, Wien 2007, S. 10. 
339
  Egon Friedell verfasste zum Beispiel gemeinsam mit Alfred Polgar die berühmt gewordene „Goethe“-Groteske 
und verkörperte dabei selbst den Goethe. Mela Mars und Béla Laszky waren vom Kabarett Die Hölle abgeworben 
worden. 
340
  Buhrs, Michael/Lesák, Barbara/Trabitsch, Thomas (Hrsg.): Kabarett Fledermaus 1907-1913, S. 103. 
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Zunächst kam die einaktige Operette BELAGERUNGSZUSTAND (Text von 
August Neidhardt) am 1. November 1909 heraus, mit dem Komponisten am 
Klavier sowie den populären Darstellern Mela Mars als Apothekersgattin, 
Georg Kundert als Oberst, Wenja Horace als Rittmeister sowie Sigwart 
Gruder als Apotheker, Risa Hilmar als Dienstmädchen und Maximilian Wolff 
als General. Das Stück spielt in einem kleinen französischen Grenzort. Wie 
einem Abendzettel zu entnehmen ist, war der Operetteneinakter in ein 
vielfältiges Programm eingebettet. So gab es z.B. neben zwei französischen 
einaktigen Schwänken wie DAS HÖSCHEN DER BARONESSE und  
IM SCHLAFCOUPÉ auch Gesangsvorträge: Chansons Leo Aschers wie 
DER KORPORAL oder DIE SCHÖNE FRAU POLLAK wurden von Wenja 
Horace bzw. Ferdinand Stein interpretiert, Ascher begleitete am Klavier. Im 
Anschluss an das achtteilige Programm gab es bei freiem Eintritt einen 
„bunten Teil mit Musik, Gesang, Tanz und Vorträgen“.341   
In der Fledermaus arbeitete Ascher erneut mit Julius Brammer und Alfred 
Grünwald zusammen und zum ersten Mal mit Fritz Löhner-Beda342. Dieser 
hatte wie er Rechtswissenschaften studiert, aber schon bald kleinere 
literarische Arbeiten veröffentlich: 1908 den satirischen Gedichtband 
Getaufte und Baldgetaufte, danach Israeliten und andere Antisemiten. Die 
Fledermaus zeigte seine ersten Bühnenwerke, drei davon wurden im Laufe 
des Jahres 1910 von Leo Ascher vertont. Das musikalische Lustspiel in 
einem Akt DIE KEUSCHE SUZANNE mit Trude Voigt, Ferdinand Stein, 
Maximilian Wolff, Georg Kundert, Milla Pokorny, Franzi Jedlicka, Risa Hilmar 
und Sigwart Gruder handelt von der schlauen Probiermamsell Suzanne, die 
sich am Ende den Chef eines Modehauses als Ehemann einfängt. Das 
„Waldidyll“ in einem Akt DER FROMME SYLVANUS ist eine 
Operettenparodie; Ferdinand Stein gibt den falschen Einsiedler Sylvanus 
und Lucie Berber seinen Jünger Renatus. Diese Produktion erlebte über 60 
Vorstellungen. 
                                            
341
  Vgl. Theaterzettel, Kabarett Fledermaus, 15. November 1909. 
342
  Fritz Löhner-Beda (1883 Wildenschwert-1942 Auschwitz): Schriftsteller, Schlagertexter und Librettist, vor allem 
in den zwanziger und dreißiger Jahren einer der meistgefragten Operettenlibrettisten, u.a. für Franz Lehár und Paul 
Abraham. Vgl. auch Denscher, Barbara/Peschina, Helmut: Kein Land des Lächelns. Fritz Löhner-Beda 1883-1942. 
Residenz Verlag, Salzburg [u.a.] 2002. 
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Die dritte gemeinsame Arbeit von Ascher und Löhner-Beda war die 
„groteske altägyptische Operette“ RAMPSENIT, die von den Geschehnissen 
am Hofe des Pharaos Rampsenit, gespielt von Georg Kundert, handelt. 
Neben ihm traten u.a. Carli Nagelmüller als seine Tochter, Paul Morgan als 
Minister für Unterricht und Kunst und Lucie Berber als Tänzerin auf.343  
Diese intensiven Kontakte aus seiner Kabarett-Zeit begleiteten Leo Ascher 
sein ganzes Künstlerleben lang, wie in den späteren Kapiteln noch zu sehen 
sein wird. Die Vertonungen für das Wiener Colosseum und das 
Etablissement Ronacher blieben daneben relativ unbedeutend für Aschers 
Karriere: im Colosseum hatten DIE KLUBBRÜDER von Wilhelm Frieser am 
1. April 1910 und EINE FIDELE NACHT von Fritz Löhner-Beda am  
1. September 1911 Premiere. Dazwischen kam es im Etablissement 
Ronacher unter der Direktion von Gabor Steiner am 1. Mai 1911 zur 
Uraufführung der kleinen Operette DAS GOLDENE STRUMPFBAND von 
Julius Brammer und Alfred Grünwald.344 Sie war in eine Reihe 
abwechslungsreicher Varieté-Nummern eingebettet, vom Tierstimmen-
Imitator bis zu japanischen Artisten und einem „sprechenden Hund“. Die 
Wiener Zeitung vermerkte dazu: „Leo Ascher hat zu der etwas gewagten 
Verwechslungskomödie […] eine leichte, anspruchslose Musik geschrieben 
und damit […] einen freundlichen Erfolg errungen“.345 
Interessanterweise konnte Leo Ascher erst mit seiner nächsten Operette  
DER LOCKVOGEL, die am 10. Januar 1912 im Walhalla-Operetten-Theater 
im deutschen Wiesbaden herausgebracht wurde, einen größeren 
persönlichen Triumph feiern: „Der stürmisch gerufene Komponist erschien 
nach jedem Akt wieder und wieder vor der Rampe, und wie eine breite Welle 
schlug der Applaus über ihm und den Darstellern zusammen.“346 Librettisten 
waren die bereits damals als „GmbH“ bezeichneten Alexander Engel und 
Julius Horst, die Gesangstexte stammten von Fritz Löhner-Beda.  
                                            
343
  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Kabarett Fledermaus sowie Buhrs, Michael/Lesák, Barbara/Trabitsch, 
Thomas (Hrsg.): Kabarett Fledermaus 1907-1913, S. 201-211. 
344
  Vgl. Gänzl, Kurt: Leo Ascher. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 73. 
345
  Wiener Zeitung, 4. Mai 1911. 
346
 Wiesbadener Tagblatt, 11. Januar 1912. Zitiert nach Verlagsbericht Nr. 10 vom 31. Januar 1912, Julius 
Feuchtinger Verlag, Stuttgart. 
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Inhalt: Die Handlung spielt in der Gegenwart im mondänen österreichischen 
Bade- und Kurort Abbazia. Eine junge Frau, die mit einem Pantoffelhelden 
verheiratet ist und der die Männerwelt zu Füssen liegt, erklärt sich bereit, 
den amourösen Lockvogel zu spielen. So erreicht sie am Ende geschickt 
eine ganze Reihe von Verlobungen ihrer Schwestern und Cousinen, verliebt 
sich dabei aber selbst unglücklich. Mit Hilfe des Buches „Wie werde ich 
energisch“ gelingt es ihrem Ehemann jedoch, sie wieder zurückzuerobern.347  
Die begeisterten Kritiken sind ein Beleg dafür, dass Leo Ascher auch 
außerhalb Wiens und abseits seiner dortigen Kontakte erfolgreich war. Der 
Wiesbadener General-Anzeiger vermerkte: „Leo Ascher hat gestern auch  
hier den Beweis erbracht, daß er nicht nur ein Musiker besten Geschmackes 
ist, sondern daß sich sein tiefgehendes musikalisches Studium eint mit 
reicher Gestaltungskraft, phantasievoller Empfindung, sicherer Routine und 
gefälliger, origineller Individualität. Die Finessen der Instrumentation sind 
ihm ebenso vertraut wie die kontrapunktische Durchbildung und die 
Straffheit des Rhythmus, trotz allen graziösen Reizes der subtil 
ausgearbeiteten Zierlichkeit.“348  
Auf seine Qualitäten als Dirigent wird ebenso eingegangen und man erfährt 
Details zur musikalischen Einstudierung: „Der Komponist hat die Proben 
persönlich geleitet und dirigierte gestern sein Werk selbst, wobei er aus dem 
Orchester (18 Mann und eine eingestellte Harfe) alles herausholte, was sich 
mit Aladins Wunderlampe beleuchten ließ. Es war geradezu für den 
Musikkenner verblüffend, was der geschickte Dirigent aus dem 
aufbäumenden Forte der Blechbläser und des Schlagzeuges kalmierend zu 
machen wußte, und wie er die Streicher und die Holzbläser – ach, es sind 
deren so wenig genug – zu dynamischen Wirkungen verschmolz.“349 
 
                                            
347
  Vgl. Regiebuch und Klavierauszug DER LOCKVOGEL, beide Julius Feuchtinger-Verlag, Stuttgart 1912. 
348
  Wiesbadener General-Anzeiger, 11. Januar 1912. Zitiert nach Verlagsbericht Nr. 10 vom 31. Januar 1912, 
Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart. 
349
  Rheinische Volkszeitung, 11. Januar 1912. Zitiert nach Verlagsbericht Nr. 10 vom 31. Januar 1912, Julius 
Feuchtinger Verlag, Stuttgart. 
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Leo Ascher dirigierte auch noch die Stuttgarter Premiere Ende Januar 1912, 
wie aus den gesammelten Kritiken des Verlages hervorgeht. Bereits einen 
Monat später kam im Wiener Raimundtheater dann HOHEIT TANZT 
WALZER zur Uraufführung, womit er endgültig seinen Durchbruch erreichen 
und zu einem der zugkräftigsten Mitarbeiter in Wilhelm Karczags „Operetten-
fabrik“ werden sollte. 
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 3.4 HOHEIT TANZT WALZER (1912) 
„Herzenswärme durchglüht das ganze Werk, ein Wind vom Wienerwald weht 
herüber, von Grinzing schmeichlerischer Weinduft, der Flair jener Altwiener 
Tanzstätten, Sperl, Apollo-Säle und wie sie alle hießen, hat Ascher 
eingefangen. Er muß wohl dort einmal zugeschaut haben, wie die verliebten 
Paare sich drehen, die Anmut von Johann Strauss’ unsterblichen 
Walzerklängen hat Ascher in sich aufgenommen, er hat sie verständnisvoll 
für sein Werk nachempfunden, im Unterbewußtsein hört er die ‚Geschichten 
aus dem Wienerwald‘, er sieht sie getanzt und er formt musikalisch sein 
Werk danach […] Und er schrieb wienerische Weisen für die menschlichen 
Stimmen, die da klingen, als ob lächelnde Mädchen mit frohen Burschen 
beim Heurigen flirten und sich im frohen Walzertakt finden.“350 
Diese Operette – für Jahrzehnte der Inbegriff des wahren Wienertums – wird 
im Folgenden detailliert untersucht. Ähnlich wie bei Jarnos FÖRSTER-
CHRISTL stehen der besseren Verständlichkeit halber auch in diesem Fall 
zu Beginn eine Auflistung der handelnden Personen sowie eine 
Inhaltsangabe. Kurze Biographien der Librettisten Julius Brammer und 
Alfred Grünwald gehen der ausführlichen Entstehungs- und Motivgeschichte 
voraus. Wie aus den vorherigen Kapiteln ersichtlich, hatten die beiden schon 
mehrmals mit Leo Ascher zusammengearbeitet. Aus der Operettenburleske 
VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! entstand im Auftrag des 
Raimundtheaters schließlich HOHEIT TANZT WALZER. 
Im Anschluss werden die verschiedenen Fassungen und die Anmerkungen 
der Zensurbehörde kommentiert, das Libretto näher untersucht und 
ausgewählte Textbeispiele präsentiert. Eine detaillierte Analyse des 
musikalischen Aufbaus schließt sich an. Den Premierenkritiken als wichtigen 
Zeitdokumenten wird größere Aufmerksamkeit geschenkt, bevor die 
Rezeption in späterer Zeit, bis hin zu den Verfilmungen und der Neufassung 
von 1937, die Beschäftigung mit dieser Operette abrundet. 
                                            
350
  Sachs, Julius: Erinnerungen an den Operettenkomponisten Leo Ascher. In: Der Jung-Musikhandel. Heft 6, 
August 1973. Beilage zum „Musikhandel“ und Mitteilungsblatt zur Berufsförderung. o.S.  
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Otto Storm (Peperl) und Betty Fischer (Prinzessin Marie) 
HOHEIT TANZT WALZER (1912) 
(Bildarchiv Österreichische Nationalbibliothek) 
151 
 
3.4.1 BESETZUNG – HANDLUNG351 
Personenverzeichnis: 
Dominik Gaudenzdorf, Bibliothekar 
Lisi, dessen Tochter 
Plunderer, Wirt „Zum goldenen Ochsen“ 
Peperl Gschwandner, Musiklehrer 
Aloisius Strampfl 
Sali, Haushälterin bei Gaudenzdorf 
Knackerl, Beamter 
Prinzessin Marie 
Frau von Kalesch, Hofdame 
Didl, Kellner 
Maxl, Pikkolo 
Herr Stanglmayer 
Herr Rohrbeck 
Martha 
Thea 
Ein Leibjäger der Prinzessin 
Graf Bendl, Zeremonienmeister 
Prinz Viktor Bogumil 
Prinzessin Crescentia Luise 
Baptiste, der Kammerdiener 
Beamte, Kollegen Gaudenzdorfs, Gäste, junge Leute, Damen und Herren, 
Hofleute, Diener, Pagen   
 
 
 
                                            
351
  Vgl. Vollständiges Regiebuch und Klavierauszug HOHEIT TANZT WALZER, beide W. Karczag-Verlag, Leipzig-
Wien 1912 (Wiedergabe von Textstellen im Rahmen dieser Arbeit genehmigt durch Josef Weinberger Bühnen- und 
Musikalienverlag Ges.mbh, Wien als Subverlag für Österreich. Originalverlag: Octava Music Co.Ltd.) – Weder 
Regiebuch noch Klavierauszug machen Angaben zur stimmtechnischen Rollenbesetzung.  
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Handlung:  
ERSTER AKT: In den ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts. Im 
gutbürgerlichen Salon von Dominik Gaudenzdorf, einem ehemaligen 
Universitätsbibliothekar („ein jovialer alter Herr mit einem Grillparzerkopf“), 
wird dessen 25-jähriges Dienstjubiläum und gleichzeitig seine Pensionierung 
gefeiert. Um seine Tochter Lisi („junges, bildhübsches Wienermädel“) 
versorgt zu wissen, möchte er auf der Feier ihre Verlobung mit dem reichen 
Gastwirt Plunderer vom „Goldenen Ochsen“ („aufgedunsenes Weingesicht, 
korpulent, protzig gekleidet“) bekannt geben. Lisi ist aber heftig in den 
mittellosen Aloisius Strampfl („sehr hübsch, sehr jung“) verliebt, den sie 
bisher nur heimlich hinter dem Rücken ihres Vaters treffen konnte. Die 
beiden würden gerne ein kleines Gasthaus erwerben, zur Anzahlung fehlen 
ihnen aber noch 200 Gulden.   
Sie hoffen auf einen Rat ihres Freundes Peperl Gschwandner („ungemein 
liebenswürdig, lustig blitzende Augen, alles in allem der unverbesserliche 
Optimist“), der im Haus von Gaudenzdorf als Untermieter wohnt und Lisi 
Unterricht im Spinettspiel gibt. Der mühsamen Tätigkeit als Musiklehrer hofft 
Peperl bald zu entkommen, er hat sich auf die Stelle des Hofkapellmeisters 
beworben und rechnet sich aufgrund seines Talents gute Chancen aus.  
Er schlägt Lisi und Aloisius vor, ihnen das fehlende Geld – ein Erbe seines 
Vaters – zu leihen, ist er sich doch sicher, bald selbst eine lukrative Tätigkeit 
auszuüben. Aloisius macht sich sofort auf den Weg, den Kaufvertrag 
abzuschließen. Als sich die Verlobung anbahnt, verwickelt Peperl den 
Plunderer in ein Streitgespräch und initiiert ein allgemeines Walzertanzen, 
um Zeit zu gewinnen. Lisi schlägt indessen die Hand Plunderers aus, und 
Peperl präsentiert dem Vater den Ersatzschwiegersohn. Der erboste 
Plunderer hat nicht nur eine Frau an Aloisius verloren, sondern auch noch 
einen Konkurrenten in der benachbarten „Silbernen Bretze“ gewonnen. 
Da erhält Peperl das Schreiben mit der Absage auf seine Bewerbung als 
Hofkapellmeister. Der reiche Plunderer hat recht behalten, ohne Protektion  
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hilft die größte Begabung nichts. Doch Peperl lässt sich nicht entmutigen, er 
nimmt seine Geige zur Hand und stimmt einen fröhlichen Walzer an: 
„Schicksal, ich lach’ dir ins Gesicht! Schicksal – o, mich erwisch’st du nicht.“ 
ZWEITER AKT: Im Gasthausgarten „Zur silbernen Bretze“. Ein Jahr später. 
Die glücklich verheirateten Lisi und Aloisius betreiben mit viel Eifer aber 
wenig Erfolg ihr Gasthaus. Die Konkurrenz durch den moderneren 
„Goldenen Ochsen“ ist zu groß, außerdem spielt Joseph Lanner mit seiner 
Kapelle dort regelmäßig auf. Plunderer hat alle Wechsel aufgekauft und will 
die „Silberne Bretze“ übernehmen. Aber wieder kommt dem jungen Paar der 
tüchtige Peperl zu Hilfe. Nach der beruflichen Enttäuschung hatte er seine 
Geige weggesperrt und sich mehr schlecht als recht durchgeschlagen, bis er 
schließlich bei Lisi und Aloisius als Kellner Aufnahme fand.  
Um das Geschäft zum Laufen zu bringen, hat Peperl in verschiedenen 
Zeitungen Annoncen geschalten. Ein Millionär bzw. eine Millionärin seien auf 
der Suche nach einem Ehepartner, und würden mit dem Erkennungszeichen 
rote Rose bzw. gelbe Blume im Garten der „Silbernen Bretze“ auf 
Interessenten warten. Die Idee schlägt ein, und am Abend füllt sich das 
Gasthaus mit jungen Leuten. Um den Gästen etwas zu bieten, tritt Lisi als 
singende Wirtin auf und Peperl verkauft die köstlichsten Wiener Speisen. 
Unter die Besucher mischt sich auch inkognito Prinzessin Marie („in einem 
duftigen Sommerkleide, ängstlich, fast zaghaft“) mit ihrer Hofdame Frau von 
Kalesch („grotesk“). Sie steht kurz vor ihrer Heirat, will dem langweiligen 
Leben bei Hofe noch einmal entfliehen und sehnt sich nach einem Glück, 
das ihrer Meinung nach nur die einfachen Menschen aus dem Volk erfahren 
können. Peperl hält Marie für ein Stubenmädchen auf Ausgang und verliebt 
sich in die „süße Mizzi“.  
Ihr zuliebe holt er seine Geige wieder hervor und gemeinsam singen sie das 
Lied vom „Lercherl von Hernals“. Als er ihr von den Problemen des 
Gasthauses erzählt und den Auftritten Lanners bei der Konkurrenz, lässt die 
Prinzessin eine Nachricht zu Lanner schicken. Tatsächlich erscheint dieser 
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wenig später samt seiner Kapelle in der „Silbernen Bretze“. Zu den Klängen 
seines „Schönbrunner“-Walzers tanzt Marie mit Peperl den ersten Walzer 
ihres Lebens. Auf dem Höhepunkt der Glückseligkeit erscheint der Leibjäger 
der Prinzessin, sie abzuholen, dabei wird ihr Inkognito gelüftet. Marie 
verabschiedet sich gerührt von Peperl. Dieser bleibt fassungslos zurück: er 
hatte sich zum ersten Mal richtig verliebt. Der Erfolg des Gasthauses aber 
scheint durch die Anwesenheit der Prinzessin begründet worden zu sein. 
DRITTER AKT: In einem Saal eines Lustschlosses in der Nähe Wiens. 
Einige Wochen sind vergangen, Peperl wurde zum Musiklehrer der beiden 
kleinen Geschwister Maries berufen und hat mit ihnen eine Gesangsnummer 
einstudiert, die die beiden am Hochzeitstag vortragen sollen. Der 
Zeremonienmeister Graf Bendl bespricht mit der Hofdame von Kalesch das 
Programm der Feierlichkeiten und beklagt den fehlenden Sinn der 
Prinzessin für Etikette und Zeremoniell.  
In einem Gespräch unter vier Augen nehmen Peperl und Marie voneinander 
Abschied, er schenkt ihr einen Strauß Vergissmeinnicht und bedankt sich 
bei ihr, dass sie ihm die Freude an der Musik wiedergegeben hat. Die 
Gefühle wollen bei beiden ausbrechen, doch Marie bittet ihn, für sie beide 
stark zu sein. Bei der Probe mit den kleinen Hoheiten erfährt Peperl dann 
durch Zufall, dass Marie ihren Bräutigam nicht liebt, was ihn einerseits sehr 
freut, aber auch sein Mitleid mit der Prinzessin weckt. Lisi und Aloisius 
wurden ebenfalls zur Hochzeit eingeladen. Während alle auf die Braut 
warten, versuchen die beiden den zum ersten Mal selbst trostbedürftigen 
Peperl aufzuheitern. Unter dem Jubel der Bevölkerung schreitet Marie im 
Brautkleid zur Schlosskapelle. Als Peperl mit seiner Geige das „Lercherl von 
Hernals“ anstimmt, wendet sich Marie ihm ein letztes Mal zu und überreicht 
ihm das Diplom mit der Ernennung zum Hofkapellmeister. Einst sein 
sehnlichster Wunsch, macht es ihm nun keine Freude mehr und er gesteht: 
„Schicksal, ich hab’ dich stets verlacht, Schicksal, du hast mich klein 
gemacht!“.   
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3.4.2 ENTSTEHUNGSGESCHICHTE – AUTOREN – MOTIVE 
Anhand dieser Operette kann sehr gut eine etwas andere Entstehungs-
geschichte aufgezeigt werden, wobei deutlich wird, dass es nicht genügt, 
sich ein Libretto und einen Klavierauszug vorzunehmen, ohne die 
Vorgeschichte eines Werkes näher zu untersuchen. Es gibt natürlich eine 
ganze Reihe von Motiven und Themen, die für HOHEIT TANZT WALZER 
herangezogen wurden. Tatsächlich begann ihre Entstehung aber schon zwei 
Jahre früher, mit VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT!, einer Operetten-
burleske Aschers, die Julius Brammer und Alfred Grünwald 1910 für das 
Sommertheater im Prater geschrieben hatten und deren erster Akt später in 
HOHEIT TANZT WALZER umgearbeitet wurde. 
Julius Brammer wurde 1877 in Mähren geboren, Alfred Grünwald 1884 in 
Wien. Kennengelernt hatten sich die beiden schon in früher Jugend, sie 
arbeiteten kurzzeitig gemeinsam im Pelzhaus Freund in der Wiener 
Rotenturmstraße. Danach ging Grünwald als Angestellter zu einer 
Theateragentur und wurde Kritiker im Neuen Wiener Journal, Brammer 
machte seinen Weg vom Komparsen und Choristen an verschiedenen 
Wiener Bühnen zum Kleindarsteller im Theater an der Wien.  
Als Autorenteam begannen sie ab 1907 mit Einaktern nach französischen 
Lustspielen, ihre erste gemeinsame Operette war DIE GRÜNE REDOUTE 
mit Leo Ascher. Mit VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! und dem darin 
enthaltenen Lied „Das Lercherl von Hernals“ wurden sie über Nacht 
berühmt. Alfred Grünwald war wohl der literarische Kopf der „Firma 
Brammer-Grünwald“ und schrieb die Texte nieder, die Ideen erarbeiteten sie 
aber gemeinsam und bauten in vielen Gesprächen „Handlung, Dialoge und 
Kolorit einer Operette“ auf.352  
                                            
352
  Zu Leben und Werk der beiden Autoren vgl. auch Gänzl, Kurt: Julius Brammer. In: The encyclopedia of the 
musical theatre. Band 1, S. 237f und Gänzl, Kurt: Alfred Grünwald. In: The encyclopedia of the musical theatre. 
Band 2, S. 830ff sowie Markus, Georg: „Dabei wär’n selbst die grössten Komponisten von Gott verlassen ohne 
Librettisten“. Die Alfred-Grünwald-Biografie. In: Grunwald, Henry (Hrsg.): Ein Walzer muß es sein. Alfred Grünwald 
und die Wiener Operette. Verlag Carl Ueberreuter, Wien 1991. 
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Ihr späterer Kollege Peter Herz machte vor allem Fleiß und Talent für die 
zahllosen Erfolge der beiden Autoren verantwortlich: „Dabei haben die einst 
ziemlich mittellosen Autoren ganz klein, gewissermaßen von der Pike an, ihr 
Metier gestartet. Sie waren nicht akademisch vorgebildet, aber dafür sehr 
belesen und mit ganz großartigem Fingerspitzengefühl und Verständnis für 
die Belange des Theaters ausgestattet, waren sehr fleißig und bewiesen 
unerschütterliche Beharrlichkeit und Zähigkeit, ein gesetztes Ziel niemals 
aus den Augen zu lassen.“353 
Auf der Prater-Hauptbühne „Venedig in Wien“ hatte am 22. Juli 1910 vor 
ausverkauftem Haus die Premiere der revueartigen Operettenburleske in 
einem Vorspiel und zwei Akten VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! 
stattgefunden. In den Hauptrollen waren Oskar Sabo und Fritzi Arco zu 
sehen, Leo Ascher dirigierte persönlich. Direktor Hugo Fürst hatte das Werk 
in Szene gesetzt, Regie führte Emil Albes, für die Choreographie war 
Ballettmeister Siegmund Ferry verantwortlich.354 Nachdem Direktor 
Steininger vom Raimundtheater eine der Vorstellungen gesehen hatte, 
schloss er sofort mit den Autoren einen Vertrag über eine Umarbeitung zu 
einer großen Operette für seine Bühne ab.355 Auch mit dem ursprünglichen 
Verlag Adolf Robitschek wurde eine Abmachung getroffen, damit die neue 
Operette im Karczag-Verlag erscheinen konnte.356  
Inhalt: Das Vorspiel von VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! bringt im 
„Reich der modernen Götter“ allegorische Figuren wie „Königin Mode“, 
„Geld“, „Protektion“, „Aeronautik“, „Sezession“ und „Operette“ sowie eine 
Diskussion über die aktuelle Situation auf der Erde. Die zu den 
„abgesetzten“ Göttern wie „Phantasie“, „Vatermörder“, „Krinoline“ zählenden 
„Wiener Humor“ und „Wiener Gemütlichkeit“ beklagen, dass sich in diesen 
modernen Zeiten alles nur noch um den Fortschritt drehen würde.  
                                            
353
  Peter Herz zitiert nach Markus, Georg: „Dabei wär’n selbst die grössten Komponisten von Gott verlassen ohne 
Librettisten“. Die Alfred-Grünwald-Biografie, S. 74. 
354
  Vgl. Theaterzettel, Venedig in Wien, VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT!, 22. Juli 1910. 
355
  Vgl. Herz, Peter: Maschinengeschriebenes Manuskript zur Radiosendung „Musikpanorama“, 229. Folge, S. 3. 
In: Handschriftensammlung Wienbibliothek, ZPH 763, Box 8, Nr. 536. 
356
 Vgl. Vertrag HOHEIT TANZT WALZER. In: Österreichisches Theatermuseum Wien, Nachlass Wilhelm Karczag, 
Box Nr. 2, Mappe „Verträge Dr. Leo Ascher“. 
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Der I. Akt „Unterm Kahlenberg“ führt zurück in die 1820er Jahre, in den 
Gastgarten der „Silbernen Bretzen“ in Wien, wo der Oberkellner Peperl  
(Darsteller des Humors im Vorspiel) als Repräsentant des Wiener Schmähs 
dem jungen Pärchen Lisi und Strampfl nicht nur zu ihrem Liebesglück 
verhilft, sondern auch zum wirtschaftlichen Erfolg ihres Gasthauses. Dabei 
verliebt er sich in die inkognito anwesende Prinzessin Marie (Darstellerin der 
„Gemütlichkeit“ im Vorspiel). Diese tanzt entzückt den ersten Walzer ihres 
Lebens und bittet, nachdem ihr Inkognito gelüftet worden ist, den Wirt, sein 
Gasthaus in „Zur Gemütlichkeit“ umzubenennen. 
Der II. Akt „Auf der Ringstrasse“ bringt – nun wieder in der Gegenwart, also 
1910 – verschiedene „Wiener Typen“ beim Flanieren auf der Ringstraße 
zusammen, u.a. einen Wachmann, einen Bettler, einen Baron, die 
Schauspielerin Gusti Hofer („Gemütlichkeit“/„Prinzessin Marie“), den 
Privatier Karl Flamm („Humor“/„Peperl“) und diverse Passanten. Dabei 
werden in verschiedenen Szenen die Unterschiede zwischen Wiener Humor 
und Gemütlichkeit zur Englischen und zur Berliner Lebensart beleuchtet.357  
Aus den Akten der Zensurbehörde geht hervor, dass ursprünglich sogar vier 
Bilder geplant waren, das dritte Bild sollte Szenen aus der Direktionskanzlei 
des Carltheaters mit Johann Nestroy und Wenzel Scholz bringen.358 Dieses 
ganze Bild wurde allerdings noch vor der Premiere gestrichen, die Kritiken 
erwähnen jedenfalls nichts dergleichen. 
Einzige Beanstandung der Zensurbehörde war die „besonders lächerliche 
Rolle“ des Wiener Sicherheitswachmanns im vierten Bild, weswegen das 
komplette Bild zur Aufführung nicht zugelassen werden sollte. Direktor Hugo 
Fürst legte am 13. Juli 1910, also neun Tage vor der Premiere, Rekurs bei 
der Statthalterei Wien ein. Aus diesem Schreiben wird ersichtlich, dass die  
Figur des Wachmanns „gutmütig, sympathisch und diskret“ dargestellt  
 
                                            
357
  Vgl. Klavierauszug und Text der Gesänge VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT!, beide Verlag Adolf 
Robitschek, Wien-Leipzig, 1910 sowie Theaterzettel, Venedig in Wien,  VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT!, 
22. Juli 1910. 
358
  Vgl. Zensurakt VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! Nr. 2250/1910, o.S. (Niederösterreichisches 
Landesarchiv, St. Pölten). 
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werden würde und Fürst erwähnt in diesem Zusammenhang die Intention 
des Werkes: „Es ist doch natürlich, dass in einem Bühnenwerke, welches 
sich ‚Vindobona, Du herrliche Stadt‘ betitelt, dem Thema ‚Wien‘ nur die 
angenehmsten Seiten abgewonnen werden, ausserdem wird in diesem 
Werke durch sämtliche drei Akte der Stadt Wien nur ein einziges, 
begeistertes Loblied gesungen, und geht schon daraus hervor, dass es nie 
in der Absicht der Autoren gelegen, diese Figur ins Lächerliche zu ziehen.“359 
Die Genehmigung wurde schließlich nach geringen Textkorrekturen und der 
Auflage, dass das Kostüm des Wachmanns sich von den realen Uniformen 
unterscheiden müsse, erteilt. Über den Premierenabend berichtete am  
23. Juli 1910 der anwesende Polizei-Kommissär: „Die Aufnahme war eine 
überaus freundliche. Insbesonders am Schluss des 2. Bildes wollte der 
gespendete Beifall kein Ende nehmen, und mussten der Komponist, die 
beiden Verfasser und der Direktor samt den Darstellern unzähligemale vor 
der Rampe erscheinen. Vom Zensurstandpunkte ergab sich kein Anstand. 
Die Figur des Sicherheitswachmannes wurde nicht in einer karrikierten 
Weise auf die Szene gebracht. Das Sommertheater war ausverkauft.“360 
Das Werk kam bei Publikum und Presse gleichermaßen gut an. Die Wiener 
Zeitung zog gar einen Vergleich mit Offenbachschen Operettenstoffen und 
bescheinigte Leo Ascher „viel Geschmack und Gewandtheit“ sowie 
„Geschick bekannte Melodien mit eigener Erfindung“ zu verbinden; die 
ausgezeichneten Darsteller und die üppige Ausstattung der Bilder wurden 
außerdem besonders hervorgehoben: „Auf die äußere Ausstattung der 
Vorstellung wurde ungemein viel Sorgfalt verwendet; farbenprächtige, 
buntbewegte Bilder wechseln mit trefflich charakterisierten Szenerien aus 
Wien und dessen Umgebung ab. […] Die infolge der Gunst des Wetters in 
großer Zahl erschienenen Zuschauer zeigten sich für alle Schönheiten der 
Aufführung sehr empfänglich und ließen sich einige der besten Gesangs- 
und Tanzszenen nochmals vorführen.“361  
                                            
359
  Vgl. Zensurakt VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! Nr. 2250/1910, o.S.     
360
  Vgl. ebd., o.S.   
361
  Vgl. Wiener Zeitung, 23. Juli 1910. 
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Auch für die Autoren Julius Brammer und Alfred Grünwald wurde 
VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! zu einem wichtigen Meilenstein 
ihrer Karriere. Sie wurden bekannt dafür, geschmackvolle und spritzige 
Texte zu verfassen und dabei ein gewisses Niveau einzuhalten.362 
Hatte der Titel VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! Assoziationen an 
bekannte Musikstücke geweckt, z.B. an den gleichnamigen Walzer von 
Josef Schrammel oder den Marsch von Karl Komzak, so gab es auch eine 
Reihe von Bühnenwerken, bei denen die Autoren Anleihen genommen 
hatten: 363 
Eines der meist aufgeführten Dramen der Jahrhundertwende war das 
Rührstück ALT-HEIDELBERG von Wilhelm Meyer-Förster aus dem Jahr 
1901: Der Erbprinz Karl Heinrich verbringt seine Studienzeit in Heidelberg 
und verliebt sich dort in der ungezwungenen Runde feiernder Kommilitonen 
in die gutherzige Wirtstochter Käthie. Am Ende müssen die beiden doch 
Abschied voneinander nehmen, Karl Heinrich kehrt nach Hause zurück, um 
als Fürst die Regierungsgeschäfte zu übernehmen und eine standesgemäße 
Ehe einzugehen. Käthie wird in Wien ihren Vetter Franz heiraten.364  
Von hier fand der Entsagungsschluss, das Ende ohne glücklichen Ausgang 
für die Liebenden, ihren Weg in die Operette. Nicht erst Franz Lehár hat dies 
eingeführt, wie oft verbreitet wird, auch Georg Jarnos FÖRSTER-CHRISTL 
und Straus‘ WALZERTRAUM kennen bereits das tragische Ende von 
unstandesgemäßen Liebesbeziehungen. 
 
 
                                            
362
  Nach fünf Werken für Leo Ascher arbeiteten sie dann hauptsächlich für Edmund Eysler (DER LACHENDE 
EHEMANN 1913) und Leo Fall (DIE ROSE VON STAMBUL 1916). In den zwanziger Jahren wurden sie mit 
Emmerich Kálmáns GRÄFIN MARIZA oder DIE ZIRKUSPRINZESSIN weltberühmt. In den dreißiger Jahren 
zerbrach die Arbeitsgemeinschaft. Grünwald fand in Fritz Löhner-Beda einen neuen Partner, mit dem er u.a. für 
Paul Abraham die Operetten VIKTORIA UND IHR HUSAR, DIE BLUME VON HAWAII oder BALL IM SAVOY 
schrieb. 
363
 Zur „Alt-Wien“-Thematik sowie zu VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! vgl. auch Glanz, Christian: 
Himmelblaue Zeit. Alt-Wien in der Operette. In: Kos, Wolfgang/Rapp, Christian (Hrsg.): Alt-Wien. Die Stadt, die 
niemals war. Katalog zur 316. Sonderausstellung des Wien Museums. Czernin Verlag, Wien 2004, S. 228-234. 
364
  Vgl. Melitz, Leo: Führer durch das Schauspiel der Gegenwart. Neue, durch einen Anhang erweiterte und bis zur 
Gegenwart ergänzte Auflage. Globus Verlag, Berlin 1914, S. 7-10. 
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Die Operette EIN WALZERTRAUM der Autoren Felix Dörmann und Leopold 
Jacobson, uraufgeführt 1907 am Wiener Carltheater, wurde der größte 
persönliche Erfolg für den Komponisten Oscar Straus und fand mit einer der 
berühmtesten Walzermelodien „Leise, ganz leise klingt’s durch den Raum“ 
rasch weltweite Verbreitung: Der Wiener Leutnant Niki wird von der Heirat 
mit der deutschen Prinzessin Helene überrumpelt, er soll für den 
Fortbestand der Dynastie sorgen. Enttäuscht vom Leben als Prinzgemahl 
und voller Sehnsucht nach Wien verliebt er sich in die Musikerin Franzi, die  
eine Wiener Damenkapelle im benachbarten Gasthausgarten leitet.  
Am Ende entsagt Franzi ihrer Liebe und verhilft Helene sogar zum Eheglück 
mit Niki, indem sie ihr Wienerisch und Wiener Melodien beibringt.365 
In ihrem Buch Residenzstadt und Metropole beschäftigt sich Marion Linhardt 
u.a. ausführlich mit den Themenkreisen „Alt-Wien“ und „Vormärz“ als 
Operettensujet und listet in diesem Zusammenhang über 50 dazugehörige 
Werke, alleine zwischen 1899 und 1914 entstanden, auf. Im unmittelbaren 
Umfeld von VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! und HOHEIT TANZT 
WALZER finden sich Operetten und Singspiele wie BRÜDERLEIN FEIN von 
Leo Fall (1909), HERR UND FRAU BIEDERMEIER von Carl Michael Ziehrer 
(1910), DER UNSTERBLICHE LUMP von Edmund Eysler (1910), DAS 
GLÜCKSMÄDEL von Robert Stolz (1910) oder DER TÜRMER VON  
ST. STEPHAN von Bela von Ujj (1912).366 Sie betont, dass schon damals die 
Vorstellung vom guten alten Wien Hochkonjunktur gehabt hätte und der 
Topos von Wien als Musik- und Theaterstadt ein Kernbereich der Wiener 
Identität gewesen sei367 und führt weiter aus: „Die soziale Idylle, mit der die 
Operette an das Rührstück anknüpfte, gewann ihr Pendant in einer 
stadträumlichen Idylle, die sich in wiederkehrenden topographischen 
Nischen konkretisierte.“ 368  
 
                                            
365
  Vgl. Melitz, Leo: Führer durch die Operetten. Neue, vollständig durchgearbeitete und bis zur Gegenwart 
ergänzte Auflage. Globus Verlag, Berlin 1919, S. 256ff. 
366
  Vgl. Linhardt, Marion: Residenzstadt und Metropole, S. 276-282. 
367
  Ebd., S. 265. 
368
  Ebd., S. 283. 
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Dazu passt ein weiteres Werk, welches diese Thematik direkt im Titel führte:  
die Pasticcio-Operette ALT-WIEN hatte am 23. Dezember 1911 im 
Carltheater Premiere. Emil Stern hatte Musik aus verschiedenen Walzern, 
Ländlern und Märschen Joseph Lanners zusammengestellt. Auch hier gibt 
es die üblichen Versatzstücke: ein Gasthaus, ein gräfliches Schloss, Gesang 
und Tanz beim Heurigen, das brave Bürgermädchen Lini, das sich als 
Tochter des Grafen von Tutzing entpuppt, aber erst wieder unter 
Ihresgleichen beim Heurigen aufblüht.369 
Ein wichtiges Motiv in vielen Operetten jener Zeit ist der Wiener Walzer, der 
nicht nur als reine Musiknummer, sondern auch inhaltlich eine Rolle spielte 
und auf den fast immer ein Loblied gesungen wurde. Dafür ist gerade 
HOHEIT TANZT WALZER ein leuchtendes Beispiel. Nicht nur, dass der 
Walzer direkt in den Titel kam, der getanzte und gesungene Walzer 
zwischen Peperl und der Prinzessin bildete auch den Höhepunkt der 
Operette. Er brachte nunmehr die unteren Stände mit dem Adel in direkten 
Kontakt und stellte so ein Bindeglied zwischen den verschiedenen 
Gesellschaftsschichten dar.  
Interessant in diesem Zusammenhang sind noch die Planungen für die erste 
„Wiener Musikfestwoche“ im Juni 1912, in der sich Wien als Welthauptstadt 
der Musik präsentieren und damit vor allem den Tourismus ankurbeln wollte. 
Das Programm war weitestgehend eine Retrospektive, die u.a. Künstler wie 
Schubert, Beethoven, Bruckner, Brahms und sogar Mahler vereinte, aber 
auch Hugo Wolf, Joseph Lanner und Johann Strauß.370  
Ein Auszug aus der Festschrift zeigt den Geist der Zeit und den Stolz auf 
das walzerselige „Alt-Wien“. Fast scheint der Text dem Programmheft von 
HOHEIT TANZT WALZER entnommen zu sein:  
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  Vgl. Melitz, Leo: Führer durch die Operetten, S. 7f. – Zum Topos „Alt-Wien“ vgl. auch den umfangreichen 
Ausstellungskatalog von Kos, Wolfgang/Rapp, Christian (Hrsg.): Alt-Wien. Die Stadt, die niemals war. Katalog zur 
316. Sonderausstellung des Wien Museums. Czernin Verlag, Wien 2004. 
370
  Vgl. Nußbaumer, Martina: Musikstadt Wien. Die Konstruktion eines Images. Rombach Verlag, Freiburg-Berlin-
Wien 2007, S. 285-314. 
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„Dann steigt aus nebliger Ferne der Wienerwald herauf mit seiner herrlichen 
und doch so heimeligen Schönheit, seinem >Heurigen< in reizenden alten 
Gärtchen, wo aus kunstlos naturfrischer Menschenstimme, begleitet von 
Geige, Ziehharmonika und Guitarre, die fröhlichen und traurigen Wiener 
Lieder erklingen […] Und plötzlich steht Johann Strauß, der geniale Meister 
des Dreivierteltaktes, wieder leibhaftig vor uns, wie wir ihn zuletzt sahen, die 
Geige leicht an das linke Knie gestemmt, mit dem Geigenbogen, aber mehr 
noch mit den Blicken der blitzenden, dunklen Augen seine Musiker zu 
Rhythmus und Schwung befeuernd; drunten auf dem spiegelblanken Boden 
wiegen sich die Paare in seligem Walzertaumel und überall ist eitel Lust und 
Fröhlichkeit.“371 
 
                                            
371
 Nußbaumer, Martina: Musikstadt Wien, S. 294. 
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3.4.3 FASSUNGEN – ZENSUR – LIBRETTO 
Für die Analyse der Bearbeitungen und verschiedenen Fassungen wurden 
folgende Unterlagen herangezogen: 
- Das bei der Zensurbehörde eingereichte maschinengeschriebene 
Textbuch von VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! vom Juni 1910 
- Klavierauszug und Text der Gesänge von VINDOBONA, DU 
HERRLICHE STADT!, gedruckt 1910   
- Das bei der Zensurbehörde eingereichte maschinengeschriebene 
Textbuch von HOHEIT TANZT WALZER/PRINZESSIN TRALALA 
vom Februar 1912 
- Vollständiges Regiebuch und Klavierauszug von HOHEIT TANZT 
WALZER, gedruckt 1912   
Von der ehemaligen Operettenburleske VINDOBONA, DU HERRLICHE 
STADT! kam nur der I. Akt zur Verwendung: die bittersüße Liebesgeschichte 
zwischen dem Musiker Peperl und der kurz vor ihrer Hochzeit stehenden 
Prinzessin Marie wurde komplett als Mittelteil der neuen Operette HOHEIT 
TANZT WALZER verwendet und so gut wie unverändert übernommen. Neu 
hinzugefügt wurde ein I. Akt, der über die Vorgeschichte des zweiten 
Liebespaares – Lisi und Aloisius Stampfl – und sein Verhältnis zu Peperl 
erzählt sowie ein III. Akt, in dem Peperl von der Prinzessin an den Hof geholt 
wird, zunächst als Musiklehrer und dann als Hofkapellmeister.372  
Für die beiden neuen Akte griff Leo Ascher unter anderem auf bereits 
vorhandene Melodien aus VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! zurück: 
so finden sich im I. Akt die beiden Duette „In Laxenburg am Schwanenteich“ 
(ehemals: „Im Stadtpark war’s beim Schwanenteich“) und „Lustig am Glacis 
spazieren“ (früher: „Ziellos durch die Stadt spazieren“). Für die Szenen mit 
Lisis Vater, dem reichen Plunderer und Peperl komponierte Ascher eine  
 
                                            
372
  Vgl. dazu Vollständiges Regiebuch HOHEIT TANZT WALZER.  
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Reihe neuer Nummern. Der Mittelteil wurde musikalisch gesehen komplett 
aus dem ursprünglichen I. Akt zusammengestellt, es gibt sieben Nummern 
mit identischem bzw. nur leicht abgeändertem Text. Der Walzer „Man preist 
in tausend Liedern dich“ und das Duett „Das Lercherl von Hernals“ waren 
überdies schon populäre Lieder in Wien, Änderungen wären nicht sinnvoll 
gewesen. Der III. Akt enthält ein neues Lied für die Prinzessin, ansonsten 
Reminiszenzen und die aus dem Vorspiel von VINDOBONA, DU 
HERRLICHE STADT! übernommene Nummer über Vatermörder und 
Krinoline „Sind wir nicht ein entzückend Paar“, die hier den beiden kleinen 
Geschwistern der Prinzessin als musikalischer Beitrag zu deren Hochzeit 
zugeordnet wurde.373 
Die Tatsache, dass über die Hälfte der Operettennovität des Raimund-
theaters bereits früher aufgeführt worden war, und die professionelle 
Umgestaltung durch Julius Brammer, Alfred Grünwald und Leo Ascher 
schlugen sich auch in der Zensurfassung nieder. Untersucht man die bei der 
Zensurbehörde eingereichte Fassung und die viel später gedruckte Fassung 
von HOHEIT TANZT WALZER, so kann man feststellen, dass es 
dazwischen eigentlich nur noch minimale Änderungen gab. Wenige Sätze 
von marginaler Bedeutung wurden an manchen Stellen gestrichen bzw. 
hinzugefügt oder Szenen für eine größere Bühnenwirksamkeit etwas 
umgestellt. Der einzige größere Strich ist eine Auftrittsszene Peperls im 
Gasthaus, wo er darüber sinniert, lieber in Wien als einfacher Kellner zu 
arbeiten als im Ausland als angesehener Musiker, inklusive einem Loblied 
auf Wien sowie seinem Disput mit dem Pikkolo Maxl.374 
Im Finale der gedruckten Fassung von HOHEIT TANZT WALZER findet sich 
ganz am Ende die musikalische Reminiszenz „Drunten am blauen 
Donaustrand“ Peperls resignierender Ausruf: „Schicksal, ich hab’ dich stets 
verlacht, Schicksal, du hast mich klein gemacht!“.375  
                                            
373
   Zur musikalischen Bearbeitung vgl. die Klavierauszüge VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! und HOHEIT 
TANZT WALZER. 
374
  Vgl. Textbuch zum Zensurakt HOHEIT TANZT WALZER/PRINZESSIN TRALALA Nr. 687/1912. (Nieder-
österreichisches Landesarchiv, St. Pölten). Zweiter Akt, S. 2ff. 
375
   Vollständiges Regiebuch HOHEIT TANZT WALZER, S. 91. 
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In der ursprünglichen Fassung endete die Operette noch mit einem 
versöhnlichen Gesang Peperls auf die Musik als einzig wahre Geliebte, was 
inhaltlich stark an das Finale von Jacques Offenbachs Oper LES CONTES 
D’HOFFMANN erinnert:  
Frau Musika, dich liebe ich 
Bis an mein Lebensend’ 
Du bist die Herzgeliebte, 
Die keine Untreu kennt. 
In deinen holden Armen, 
So tröstend, lind und weich, 
Wird uns die Hölle dieser Welt 
Allein zum Himmelreich!376 
Ebenfalls aus dem Zensurakt geht hervor, dass die Direktion des 
Raimundtheaters als ursprünglichen Titel für ihre Novität PRINZESSIN 
TRALALA vorgesehen hatte. In der Operette gab es mehrere Anspielungen 
auf diesen „Spitznamen“ von Prinzessin Marie, den man ihr bei Hof wegen 
ihrer unkonventionellen Art gegeben hatte. Am 15. Februar 1912 wurde die 
Titeländerung zum publikumswirksameren HOHEIT TANZT WALZER bei 
der Wiener Polizeidirektion eingereicht und kurz darauf genehmigt.377 Was 
eventuelle inhaltliche Probleme betrifft, hieß es im Schreiben an das 
Präsidium der „k.k.n.ö. Statthalterei“ vom 16. Februar 1912: „Vom 
Zensurstandpunkte obwalten gegen die Zulassung des Werkes an sich wohl 
keine Bedenken, doch wäre darauf zu sehen, dass die Darstellung 
namentlich in dem auf dem Lustschlosse der Prinzessin spielenden dritten 
Akte Alles vermeide, wodurch dieselbe oder ihre Geschwister als 
Angehörige des kaiserlichen Hauses oder als Ort der Handlung das 
Lustschloss Schönbrunn kenntlich gemacht würden.“378 
Aus diesem Grund wurden diverse Textstellen in allen Akten, vor allem aber 
im III. Akt, der bei Hofe spielt, blau markiert, ebenso wie eine ganze Reihe 
von Regieanweisungen zu Szenerie und Bühnenbild.  
                                            
376
  Textbuch zum Zensurakt HOHEIT TANZT WALZER/PRINZESSIN TRALALA Nr. 687/1912. Dritter Akt, S. 22. 
377
  Vgl. Zensurakt HOHEIT TANZT WALZER/PRINZESSIN TRALALA Nr. 687/1912, o.S. 
378
  Vgl. ebd., o.S. 
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Zwei Beispiele für inhaltliche Beanstandungen der Zensurbehörde: 
1. Akt Szene Plunderer – Peperl – Gaudenzdorf: 
Die Diskussion darüber, ob man die Stelle als Hofkapellmeister nur mit 
Protektion bekäme, wurde als bedenklich gekennzeichnet.379 
3. Akt Szene Prinzessin Marie – Peperl: 
Maries Antwort auf Peperls Frage, ob sie glücklich sei: „nur mit dem 
Unterschied, dass jedes gewöhnliche Mädel aufmucken darf und laut in die 
Welt schreien kann: ‚Ich will nicht!!!‘ – Ich aber darf net aufmucken – 
sondern muss still halten“ sollte überarbeitet werden.380 
Für die endgültige Aufführungsgenehmigung wurde dann aber nur die 
Entfernung zweier Stellen aus dem dritten Akt gefordert: 
3. Akt Szene Peperl – Prinzessin Crescentia – Prinz Viktor: 
Peperl studiert mit den beiden kleinen Hoheiten einen Gesangsvortrag ein. 
Prinz Viktor hatte den Text dazu bereits auswendig gelernt, über seine 
kleine Schwester sagt er: „aber meine Prinzessin-Schwester die Cenzerl 
kann sich nix merken – sie hat ein’ so schwachen Kopf“.381  
3. Akt Szene Lisi – Aloisius Strampfl 
Hier musste aus Lisis Satz „das Buckerlmachen ist überhaupt die Umgangs-
sprach’ hier beim Hof“ zumindest „beim Hof“ entfernt werden.382 
Beide Stellen sind in der vom Verlag gedruckten Fassung noch vorhanden, 
möglicherweise wurden sie nur für die Premiere und den dabei anwesenden 
Beamten der Zensurbehörde weggelassen, dieser hatte jedenfalls laut 
Polizeibericht nichts zu beanstanden.“383 
                                            
379
  Textbuch zum Zensurakt HOHEIT TANZT WALZER/PRINZESSIN TRALALA Nr. 687/1912. Erster Akt, S. 21f. 
380
  Ebd., Dritter Akt, S. 9. 
381
  Ebd., Dritter Akt, S. 12. 
382
  Ebd., Dritter Akt, S. 16. 
383
  Vgl. Zensurakt Hoheit tanzt Walzer/PRINZESSIN TRALALA Nr. 687/1912, o.S. 
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Es gibt erhebliche Zeitsprünge in der Operette: zwischen dem I. und II. Akt 
ist ein ganzes Jahr vergangen, der III. Akt bei Hof spielt wiederum vier 
Wochen später. Die Zeitangaben sind nicht explizit angeführt, erschließen 
sich nur aus den Dialogen. Die Örtlichkeiten dagegen sind ganz genau 
vorgegeben: Salon in einem Bürgerhause Wiens, Gasthausgarten in der 
Vorstadt, Vorraum in einem Lustschloss in der Nähe von Wien.  
Zahlreiche Parallelen zur populären FÖRSTER-CHRISTL und anderen 
zeitgenössischen Operetten sind unverkennbar. Ein unstandesgemäßes 
Paar, das als Höhepunkt der Aufführung gemeinsam Walzer tanzt und für 
das es kein „Happy End“ gibt, ein Geige spielender Liebhaber, ein Vater und 
seine brave Tochter. Die Figur der bürgerlichen Lisi bietet Platz für 
verschiedenste Gefühlsregungen, besonders humorvoll ist die Szene Peperl 
als Musiklehrer mit Lisi als Gesangsschülerin – angelehnt an Rossinis 
BARBIER VON SEVILLA –, wo man dem Vater eine Unterrichtsstunde 
vortäuscht, damit Lisi ungehindert mit ihrem Aloisius flirten kann.  
Außerdem darf Lisi gegen ihren Vater aufbegehren und den vorgesehenen 
Bräutigam ablehnen. Sie kann am Ende sogar mit dem Segen ihres Vaters 
den Mann ihrer Wahl heiraten, was der Prinzessin verwehrt bleibt. Dies soll 
aufzeigen, dass es den Bürgerlichen viel besser gehe als den Adeligen. Sie 
dürfen auch sprechen, „wie ihnen der Schnabel gewachsen ist“, also Wiener 
Dialekt. Bereits im Entreelied der Prinzessin wird diese Sehnsucht nach dem 
vermeintlich freieren und glücklicheren Leben der einfachen Leute  
ausgedrückt: 
Ach, so einer armen Prinzessin, 
Der geht es fürwahr gar nicht gut, 
Den ganzen lieben langen Tag 
Sie gar nichts Rechtes tut. 
Mir ist zu fad die ganze G’schicht, 
Das schwör’ ich, meiner Seel’, 
Der Teufel hol’ die Etikett 
Mitsamt dem Zeremoniell. 
Ich hab’ das alles bis daher, 
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Ich halt’ das nicht mehr aus, 
Drum muß ich manchmal hie und da 
Aus dieser Luft hinaus. 
Nur einmal möcht’ ich lachen hör’n  
So aus dem Herzen echt, 
Nur einmal möcht’ ich tanzen gern 
Nach Herzenslust so recht. 
Ein einzigmal nur möcht’ ich hör’n 
Die Wienersprach’, so süß. 
Nur einmal möcht’ ich reden gern, 
Wie mir der Schnabel g’wachsen is.384 
Bei den Szenen im Gasthausgarten ist besonders die exzessive Erwähnung 
wohlschmeckender Wiener Speisen auffallend: Kalbsstelzn, Lungenbraten,  
Schweinskarree mit Sauerkraut, frischer Jungfernbraten mit Gurkensalat, 
Gulasch, Rostbratel mit Zwiebel, Beuschl mit Knödl.385 
Der omnipräsente Wiener Dialekt ist ein weiteres auffälliges Merkmal in 
HOHEIT TANZT WALZER und immer wieder Anlass für Situationskomik, wie 
im zweiten Akt, als sich der kellnernde Peperl und Prinzessin Marie, die mit 
ihrer Hofdame Frau von Kalesch inkognito unterwegs ist, kennenlernen: 
Frau von Kalesch:  
  Ach, wir wollen bloß eine Kleinigkeit.  
Peperl: (beiseite) 
  Uj jegerl – dö san stier. Natürlich, gehören der dienenden Klasse an – zwei bessere  
 Stubenmadl. (Laut) Vielleicht a klan’s Gulasch g’fällig? 
Frau von Kalesch: (entsetzt) 
  A klan’s Gulias!  
Peperl:  
  Kost‘ bloß sechs Kreuzer Konventionsmünze, o, wir haben auch eine billigere  
  Abteilung für die untern Stände.  
Prinzessin Marie: (nunmehr gut gelaunt) 
 Ja, bringen S’ uns das klane Gulasch. […] Köstlich, er hält uns für Domestiken. 
 
                                            
384
  Vollständiges Regiebuch HOHEIT TANZT WALZER, S. 56. 
385
  Vgl. ebd., S. 42-60. 
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Frau von Kalesch: (indigniert) 
 Ach, diese Situation, wenn das jemand erführe. (Das „erführe“ sehr gespreizt.) 
Prinzessin Marie: (lachend) 
 Na, was wäre weiter dabei, Sie wissen, ich liebe einmal die Gemütlichkeit und die  
  ist nur hier draußen, nur mitten unter dem Volke zu finden. 
Peperl: (zurückkommend) 
 So, da ist das klane Gulasch und das Seidel Bier. Schauen S’ Ihnen die  
  Protektionsportion an, den Saft – Fräulein, da können S’ Ihnen einilegen. […] 
  Stubenmädel? Was? […] Und das da, is die Frau Mutter, ein’ Mehlspeisköchin? […] 
Prinzessin Marie: (lachend) 
  Erraten haben S’ es. 
Peperl:  
  Ich hab’ halt an Scharfblick in mir! Wann i nur an anschau’, waß ich alles, aber Sie   
 san a lieber Kerl, wie heißen S’ denn? […] I bin der Peperl. Sie Fräul’n, wissen S’,  
  Sie g’fall’n mir. […] Sie haben so was Frisches, so was G’schmackiges in Ihnen, so  
  was G’mütliches. Sie schau’n aus, wie’r – a – frisches Rostbratel mit Zwiebel, zum  
  anbeißen. […] 
Frau von Kalesch: (entsetzt) 
 Ich bin einer Ohnmacht nahe, Hoheit, es ist die höchste Zeit, daß wir gehen. 
Prinzessin Marie: 
  Ach, der Wagen holt uns doch ab und dann amüsiere ich mich hier königlich. 
Frau von Kalesch: 
  Wie sollen sich Hoheit auch anders amüsieren, als königlich. 
Peperl: 
  Es ziagt mi schon wieder zu Ihnen her, Fräul’n Mizzerl – mein Ehrenwort, Sie  
  könnten mir g’fall’n – und wenn Ihr Herz noch frei ist – woll’n S’ net mit mir a solid’s  
  Techtelmechtl anfangen? Ich bin Ihnen a famoser Techtmechtler.386 
Bei den Gesangsnummern sind besonders die Huldigungslieder auf Wien 
und die Wiener hervorzuheben. Im ersten Finale ruft Peperl die Gesellschaft 
zum Walzertanzen auf, um den unerwünschten Brautwerber Plunderer 
loswerden: 
Wenn sich der Wiener im Walzer dreht, 
Weiß er von nix und tanzt weiter, 
Und wenn die Welt auch grad’ untergeht, 
Er tanzt ruh’g weiter, er tanzt ruh’g weiter! 
                                            
386
  Vollständiges Regiebuch HOHEIT TANZT WALZER, S. 58-61. 
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Wenn sich der Wiener im Walzer dreht, 
Fühlen die Frauen sich selig, 
Wenn er den Frauen ins Auge sieht,  
Macht er sie heiter und fröhlich. 
Wenn so ein Wiener ein Mädel führt 
Toll durch des Ballsaals Gewimmel, 
Wenn so ein Wiener ein’ Walzer tanzt, 
Freu’n sich die Engerln im Himmel!387 
Auch das Walzerlied der Lisi, die als Wirtin im zweiten Akt ihren Gästen eine 
Gesangseinlage gibt, zeigt die Besonderheit von HOHEIT TANZT WALZER, 
denn in dieser Operette werden einmal die „Wiener Herrn“ besungen:  
Man preist in tausend Liedern dich, 
O Wien, mein schönes Wien, 
Den Donaustrom besingt man oft 
Und deine Berge grün. 
Es dichten die Poeten an 
Den Stephansturm so gern, 
Nur eines ward noch nie gelobt, 
Das sind die Wiener – Herr’n. 
Schneidig, fesch, galant sein, 
Dabei elegant sein, 
Ist so ein Wiener am Korso Held, 
Bei jedem Spaß dabei, 
Bei jeder Drahrerei, 
Denn was ein Wiener ist, schaut nie aufs Geld. 
Sieht er ein Mädel geh’n, 
Kann er nicht ruhig steh’n, 
Pumpert ihm’s Herz und das Auge das lacht, 
Steigt ihm gleich nach, dem Schatz, 
Sagt, du mein süßer Fratz, 
Du hast ein G’sichterl, das ist schon a Pracht.388
                                            
387
  Vollständiges Regiebuch HOHEIT TANZT WALZER, S. 33. 
388
  Ebd., S. 55. 
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3.4.4 MUSIKALISCHER AUFBAU – ANALYSE389 
Ouvertüre 
Die Ouvertüre hat Leo Ascher aus vier Hauptnummern der Operette 
zusammengestellt. Sie beginnt mit dem langsamen melancholischen 
„Tralala-Walzer“ der Prinzessin aus dem dritten Akt, wobei durch 
verschiedene harmonische Modulationen und Dur-Moll-Wechselspiele 
bereits eine konfliktbeladene Entwicklung der Handlung angedeutet wird. 
Daran schließen Motive aus Peperls Walzer „Drunten am blauen 
Donaustrand“ an, zuerst zögernd, dann groß und mit ausdrucksvoller Solo-
Violine. Es geht über in Lisis schwungvollen Walzer über die Wiener Herrn 
„Man preist in tausend Liedern dich“ und als Abschluss und gewissermaßen 
Apotheose steht der populäre Refrain aus dem „Lercherl von Hernals“, mit 
vollem Orchester-Tutti im Fortissimo endend.  
Akt I 
Nr. 1 + 1a Introduktion – Dominik und Chor „Ein Hoch sei dir gebracht“ /  
    Abgang    
In einem groß angelegten Tableau zeichnet Ascher ein Milieubild des 
biedermeierlichen Bürgertums: in einem gavotteartigen Marsch gratulieren 
die geladenen Gäste Lisis Vater zum Berufsjubiläum. Die an sich 
harmonische Struktur zeichnet sich durch unerwartete Würze aus, die 
dramaturgische Wendungen in der Geschichte ankündigt. 
Nr. 2  Duett – Lisi, Strampfl „In Laxenburg am Schwanenteich“  
Das Duett beginnt mit einem stark dissonierenden Akkord, was kurz auf 
einen bevorstehenden Konflikt hindeutet. Dann folgt eine sehr liebliche 
Polka, die beinahe pastoral – mit Harfe und Glockenspiel – von 
unschuldiger, junger Liebe erzählt. Ein langsamer Walzer illustriert die 
Erinnerungen an das Kennenlernen von Lisi und Aloisius.   
                                            
389
  Aus Grundlage dient der Klavierauszug HOHEIT TANZT WALZER. 
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Nr. 3  Entree des Peperl – Peperl, Strampfl  
   „Ich bitte vielmals um Entschuldigung“ 
Hier geht eine Polka über in einen „kernigen“ Walzer, ein Loblied Peperls auf 
die Liebe „Drunten am blauen Donaustrand“. Erstmals zeigen sich eine 
eigene, originalere Sprache Leo Aschers und der Reichtum in den 
Harmonien. Er hat einen großen, rauschenden Walzer kunstvoll arrangiert, 
man hört interessiert zu, denn es ist nicht klar, in welche Richtung die Musik 
sich entwickeln wird. Die Nummer beschließt ein Geigensolo von Peperl und 
ein Tanz von Lisi und Aloisius, wobei Harfe und Streichertremolo das 
besondere Flattern und Schweben der jungen Liebe untermalen.   
Nr. 4  Duett – Lisi, Dominik „Ach Vaterl, sag’ erinnerst du dich noch“ 
Mit einem schlichten, einfachen Walzer lässt der Komponist Lisi an die 
Gefühle ihres Vaters appellieren. Innig fleht sie ihn an, keinen ungeliebten 
Mann heiraten zu müssen.  
Nr. 5  Terzett – Peperl, Plunderer, Dominik  
   „Ich bitte etwas mehr Respekt“  
Das humorvoll angelegte Streit-Terzett der drei Männer in Form eines 
Marsches mit einer komischen Tanzevolution am Ende erreicht eine ganz 
ähnliche Wirkung wie Franz Lehárs populärer „Weibermarsch“ aus seiner 
LUSTIGEN WITWE.  
Nr. 6  Tanz-Duett – Lisi, Peperl „Lustig am Glacis spazieren“ 
Dieses Duett wird von den beiden Darstellern komplett durchgetanzt. 
Peperls optimistisches Naturell und seine Lebensfreude drückt Leo Ascher 
mit einem lebhaften Marsch aus, der in eine lustige Polka übergeht. Diese 
sehr wienerische Nummer wurde als sogenanntes „Bummelduett“ äußerst 
populär. 
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Nr. 7  Finale – Lisi, Strampfl, Peperl, Plunderer, Dominik und Chor 
  „Wenn sich der Wiener im Walzer dreht“ 
Das Finale ist gänzlich durchkomponiert. Mit einem allgemeinen Walzer-
tanzen will Peperl den Plunderer von seinem Heiratsantrag abhalten, doch 
der unterbricht den flotten Tanz, und hält in einem resoluten, zum Walzer in 
Kontrast stehenden Marsch um Lisis Hand an, sie lehnt jedoch ab. Der Chor 
kommentiert das Geschehen.  Es folgen musikalische Reminiszenzen an ihr 
Lied „Ach Vaterl“ und nach Aloisius’ Auftauchen an das „Laxenburg“-Duett. 
Peperl erhält einen Brief, in dem er die Ernennung zum Hofkapellmeister 
erwartet, er singt voller Vorfreude ein Gstanzel im Marschtempo „Ein Bursch, 
der hübsche Augen hat“, in das der Chor einstimmt. Im finalen Melodram 
scheint er die Enttäuschung über die Absage rasch zu überwinden. Mit der 
Geige in der Hand singt er in erzwungener Lustigkeit, dem Schicksal 
trotzend, sein „Drunten am blauen Donaustrand“. 
Akt 2 
Nr. 7a  Entr’act  
Das Zwischenspiel ist eine kurze musikalische Reminiszenz an Peperls 
Auftritt aus dem ersten Akt und sein Lied „Drunten am blauen Donaustrand“. 
Nr. 8  Duett – Lisi, Strampfl „Nur nicht traurig sein“ 
Das Ehepaar trauert den glücklichen Tagen seines Kennenlernens nach.  
Ascher verwendet hierfür Schubert-nahe, romantische Musik, im Refrain hört 
man deutlich eine Melodie aus Johann Strauß’ DER ZIGEUNERBARON. 
Nr. 9  Marsch-Quartett – Lisi, Aloisius Strampfl, Peperl, Maxl  
   „Manchmal ’s ist rein nicht zum sagen“ 
Ein flotter Marsch über die Unzulänglichkeiten des Lebens „Manchmal ’s ist 
rein nicht zum sagen, wie das Schicksal uns sekkiert“, der im zweiten, 
langsameren Teil „Wiener Gemütlichkeit und Hamur“ als Lösung aller 
Probleme preist und mit einer Tanzevolution endet. 
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Nr. 10  Walzer-Entree – Chor  
   „Rote Rosen duftend kosen an der Brust“ 
Heiratswillige Leute strömen in den Gastgarten, zuerst singen die Damen, 
später kommen die Herren dazu, es handelt sich um einen sehr einfachen, 
mit Absicht wenig interessanten Walzer, der den Auftritt der Gäste untermalt.  
Nr. 11  Walzerlied – Lisi „Man preist in tausend Liedern dich“ 
Mit dem Loblied der Wirtin Lisi auf die „Wiener Herrn“ mit seiner würzigen 
Chromatik ist Leo Ascher ein Walzer in bester Tradition der Wiener Walzer, 
die auf Johann Strauß zurückzuführen sind, gelungen. Keinesfalls handelt 
es sich hierbei um ein Wienerlied, sondern um ein echtes Walzerlied. 
Nr. 12  Entree der Prinzessin „Ach so einer armen Prinzessin“ 
Nach einer romantischen musikalischen Einleitung, in der man die Nervosität 
der Prinzessin spürt, folgt ein eher einfacher, aber ausdrucksstarker Walzer, 
in dem sie ihre Sehnsucht nach dem Leben der Bürgersleute besingt.  
Nr. 13  Duett – Marie, Peperl (Das Lercherl von Hernals) 
   „Dort wo verpickt mit Lehm die alten Hütten stehn“ 
Dieses Duett hätte ein altes Wiener Lied sein können, es handelt sich aber 
um eine originale Komposition Aschers, in der er die Annäherung von Marie 
und Peperl beschreibt. Marie inspiriert Peperl, endlich wieder Musik zu 
machen, er spielt das Violinsolo – in Wirklichkeit der Konzertmeister – und 
die Prinzessin wagt erste Tanzschritte. Zur Violine gesellt sich die Flöte, den 
Gesang der Lerche nachahmend. 
Nr. 14  Finale – „Ja, hör’ ich recht, a Walzer, mein Walzer“ 
In das Finale wurde Joseph Lanner mit seinem „Schönbrunner-Walzer“ 
eingebaut. Er hält mit seiner Kapelle Einzug im Musikpavillon, Marie und 
Peperl tanzen glückselig, bis das Inkognito der Prinzessin gelüftet wird. Sie 
fährt in ihrer Kutsche davon, die Gäste winken ihr begeistert nach und 
tanzen weiter auf Peperls Walzer „Drunten am blauen Donaustrand“.  
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Akt 3 
Nr. 14a Entr’act  
Ascher greift für das zweite Zwischenspiel auf die Melodie des „Lercherl von 
Hernals“ zurück.  
Nr. 15  Lied der Prinzessin „Und sitz ich dann in der Karosse“ 
Den inneren Konflikt der Prinzessin zeigt Ascher anhand von Tempover-
änderungen auf. Zunächst besingt sie in einem leichten Marsch, danach in 
einem Langsamen Walzer ihr Unglück, im zweiten Teil ist ein fröhlicher Text 
mit dissonierenden Harmonien unterlegt. Das Instrumentarium deutet zudem 
ein höfisches Ambiente an und erinnert an das Lied der Adele in Johann 
Strauß’ DIE FLEDERMAUS „Spiel ich die Unschuld vom Lande“. Nach 
einem kurzen Melodram mit Peperl greift dieser mitleidsvoll ihr Lied auf.  
Nr. 16  Terzett – Prinzessin Crescentia, Prinz Viktor, Peperl  
   „Sind wir nicht ein entzückend Paar“ 
Statt dem sonst im dritten Akt üblichen Couplet wurde eine Nummer aus 
VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! eingefügt. Peperl als Musiklehrer 
probt mit den kleinen Hoheiten die Gavotte mit Tanz „Sind wir nicht ein 
entzückend, reizend Paar, Vatermörder und die Krinoline“. Ähnlich einem 
Couplet macht auch hier die Geschichte für die Handlung keinen Sinn, ist 
einfach ein retardierender Moment vor dem Finale. Peperl gibt mit seiner 
Geige den Takt vor und zeigt den Kindern die passenden Tanzschritte. 
Nr. 16a Reminiszenz-Terzett – Lisi, Strampfl, Peperl 
Die drei jungen Leute wollen der höfischen Etikette trotzen und singen voller 
Inbrunst den Marsch aus dem ersten Akt „Manchmal ’s ist rein nicht zum 
sagen“, wobei sie sich gegenseitig zum Leise sein ermahnen und dann 
dennoch wieder in voller Lautstärke singen. 
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Nr. 17  Finaletto „Das ist die Prinzessin Tralala“ 
Ascher illustriert den Gang zur Kirche mit Glockengeläut, der Chor freut sich 
auf die vorbeiziehende Prinzessin. Peperl beginnt, auf seiner Geige die 
ersten Takte des „Lercherl von Hernals“ zu spielen, Marie bleibt vor ihm 
stehen und überreicht ihm das Dokument mit seiner Ernennung zum Hof-
kapellmeister. In einem kurzen Melodram geht die Operette dann rasch zu 
Ende. Lisi will Peperl trösten und stimmt seinen Walzer „Drunten am blauen 
Donaustrand“ an, in den er zwar einsteigt, aber auf die bekannte Melodie 
einen neuen Text singt, worin er sich dem Schicksal geschlagen gibt.   
 
Die Besetzung von HOHEIT TANZT WALZER entspricht dem damaligen 
Operettenstandard. Es gibt zwei Paare, eines ist für die tragische Liebes-
geschichte zuständig und das zweite als Buffopaar für heitere Momente und 
Auflockerung. Die Hauptfiguren präsentieren sich in genretypischen 
Auftrittsliedern: Peperl und die Prinzessin mit jeweils einer eigenen Nummer, 
Lisi und Aloisius mit einem Duett. Das übliche Couplet im dritten Akt gibt es 
in HOHEIT TANZT WALZER – wie schon erwähnt –  nicht, dafür haben die 
Autoren den Gesangsvortrag der kleinen Geschwister eingebaut, der 
ebenso wie ein Couplet von der Handlung losgelöst und bloßes Füllwerk ist.  
Leo Ascher hat mit HOHEIT TANZT WALZER eine Operette im Stile eines 
Wiener Singspiels geschaffen. Die Musiknummern sind nur lose miteinander 
verbunden, sie geben meist den Seelenzustand der Personen wieder oder 
sind eine lautmalerische Situationsbeschreibung. Ascher geht mit den 
musikalischen Mitteln eher sparsam um, er hatte keine Ambitionen in 
Richtung Oper. Darüberhinaus ist zu bedenken, dass die meisten Nummern 
ursprünglich für ein Sommertheater im Stile einer Revue geschrieben und 
nun in einer großen Operette verarbeitet worden waren. Ascher zeigt seine 
Meisterschaft für große Melodien, er sprudelt geradezu vor musikalischem 
Einfallsreichtum. Die Wiener übernahmen die eingängigsten Nummern in 
ihren Liederschatz, bis hin zum „Lercherl von Hernals“, das ob seiner 
Popularität bald für ein altes Wiener Volkslied gehalten wurde. 
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3.4.5 PREMIERENKRITIKEN 
Die Uraufführung von HOHEIT TANZT WALZER fand am 24. Februar 1912 
unter der musikalischen Leitung des Komponisten im Raimundtheater in 
Wien statt. Die Autoren Julius Brammer, Alfred Grünwald und Leo Ascher 
sowie Regisseur Franz Glawatsch waren auf dem Abendzettel besonders 
hervorgehoben, die Besetzung war darunter aufgelistet:390 
Dominik Gaudenzdorf:  Otto Langer 
Lisi:      Mimi Marlow 
Plunderer:     Anton Matscheg 
Peperl Gschwandner:   Otto Storm 
Aloisius Strampfl:   Bernhard Bötel 
Prinzessin Marie:   Betty Fischer 
Frau von Kalesch:    Luise Lichten 
Graf Bendl:    Alexander Haber 
Prinz Viktor Bogumil:  Mizzi Berger 
Prinzessin Crescentia Luise: Erna Grünbaum 
Didl:      Hans Wesely 
Maxl:      Poldi Bredl 
Baptiste:    Karl Matuna 
 
Im Gegensatz zu Georg Jarnos FÖRSTER-CHRISTEL, die als erste 
Operette am Theater in der Josefstadt eine Sonderstellung einnahm und von 
den Kritikern dementsprechend ausführlich in dieser Hinsicht beurteilt 
worden war, war Aschers HOHEIT TANZT WALZER für das Raimundtheater 
nur eine Novität von vielen: Edmund Eyslers DAS ZIRKUSKIND, Oskar 
Nedbals DIE KEUSCHE BARBARA, Robert Stolz’ DIE EISERNE 
JUNGFRAU sowie Bruno Granichstaedtens CASIMIRS HIMMELFAHRT 
waren unmittelbare Vorgänger an dieser Bühne.391 
                                            
390
  Theaterzettel, Raimundtheater, Hoheit tanzt Walzer, 24. Februar 1912. 
391
  Vgl. Hadamowsky, Franz/Otte, Heinz: Die Wiener Operette, S. 405ff. 
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Zahlreiche Kritiker erinnerten sich noch gut an VINDOBONA, DU 
HERRLICHE STADT! und erwähnten die Umarbeitung. Während einige die 
„Pseudonovität“ nur als Geschäftemacherei empfanden, lobten andere die 
Verwendung der besten Szenen und Nummern als sehr gelungen. Man fand 
Gefallen an der zu Herzen gehenden Geschichte, die frei von Zoten sei und 
niemals vulgär werden würde. Die Wiener Allgemeine Zeitung schrieb: „Eine 
textlich und musikalisch gut gelungene Umarbeitung […] Trotz aller 
Sentimentalitäten und einer picksüßen Wiener Heurigennote ist das Libretto 
sehr amüsant, lustig und witzig. Die beiden Routiniers haben einen sicheren 
Blick für bühnenwirksame Situationen und romantische Stimmungs-
malerei.“392  
Dieser Meinung war man auch im Morgen: „Diese alten Geschichten vom 
Glück und der Liebe, die in der Operette ewig neu bleiben, erzählen die 
gewandten Herren Brammer und Grünwald, junge Librettistenkompagnons 
mit gutem Blick für das Theater und einem beachtenswerten Reinlichkeits-
gefühl, mit besonderer Berücksichtigung der lokalpatriotischen Reizbarkeit 
unseres Publikums.“393 
Auf die Rezeption durch das Premierenpublikum ging der Wiener Almanach 
ebenfalls näher ein: „Ist die richtige Rührung erzeugt, schluchzt oben auf der 
Galerie bereits das ganze Auditorium und trocknet sich so manches 
Mägdelein das leicht gerötete und nasse Auge, dann erscheinen die 
Hofwürdenträger, die die Braut zur Kirche geleiten. Vorerst aber empfängt 
der junge Musiker noch das Diplom seiner Ernennung zum Hofkapellmeister, 
damit er auf ewig in der Nähe der hohen Geliebten weilen kann. Honny soit 
qui mal y pense. Die Aufführung wurde, wie gesagt, mit jedem Abende 
besser.“394  
Daneben gab es aber auch kritische Stimmen, welche vor allem den Bezug 
zu den Produktionen EIN WALZERTRAUM und ALT-HEIDELBERG 
herstellten und die sentimentale und eher unglaubwürdige Handlung sowie 
                                            
392
  Wiener Allgemeine Zeitung, 26. Februar 1912. 
393
  Der Morgen, 26. Februar 1912. 
394
  Wiener Almanach. Jahrbuch für Literatur, Kunst und öffentliches Leben: 1913, S. 334. 
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die verkitschte Darstellung reinsten Wienertums kritisierten: „Hoheit tanzt in 
einem Gasthausgarten der Wiener Vorstadt. Im Hintergrunde sieht man den 
Kahlenberg, dazu das Altwienkostüm – es muß also schon ein Erfolg sein. 
Klavierspieler…. Prinzessin…. Walzertraum…. Man kennt sich schon aus. 
Natürlich hat das goldene Wiener und speziell das Gumpendorfer Herz nicht 
mit Beifall gekargt, der neben Lanner wohl auch dem begabten Komponisten 
und den Verfassern dieser Walzertraumiade galt.“395 
„Man kennt dieses spezifisch wienerische Genre, für das sich bereits eine 
erstarrte Schablone herausgebildet hat. Viel Duliähstimmung, dankbare 
Sentimentalitäten und eine Dosis von wienerischem Leichtsinn im 
Dreivierteltakt. […] In der rezeptmäßigen Verteilung von Scherz und Ernst 
verraten sich geschickte Routiniers.“396 
Anders als bei dem für Wien neuen Operettenkomponisten Georg Jarno mit 
seiner FÖRSTER-CHRISTL wurden bei Leo Ascher keinerlei Vergleiche mit 
Zeitgenossen gemacht. In den meisten Kritiken wurden Ascher Begabung, 
Stilsicherheit und Temperament attestiert und seine typische Wiener Note 
betont. Das Neue Wiener Journal und die Neue Freie Presse versuchten 
sich mit einer ausgewogenen Kritik und nahmen Bezug auf Aschers frühere 
Werke wie VERGELTSGOTT bzw. seine Chansons: 
„Die Musik komponierte Leo Ascher, der vor Jahren in seinem Erstling 
‚Vergelts Gott‘ einen Anflug von künstlerischer Eigenart und von Ehrgeiz 
zeigte. Jetzt begnügt er sich, populär und wirksam zu komponieren. Er ist 
womöglich noch wienerischer als seine Librettisten […] Ein absichtlich 
eingeflochtener Lanner-Walzer wirkt in dieser musikalischen Umgebung 
geradezu störend und unwienerisch. An manchem kleinen Einfall, mancher 
Nuance im Orchester merkt man, daß Ascher auch Wertvolleres leisten 
könnte, als diese zur kleinsten und gangbarsten Scheidemünze 
umgewechselte wienerische Note.“397 
                                            
395
  Montags-Zeitung, 26. Februar 1912. 
396
  Neues Wiener Journal, 25. Februar 1912. 
397
  Neue Freie Presse, 25. Februar 1912. 
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„Zu diesen bunten Vorgängen hat Leo Ascher eine hübsch illustrierende, 
schmiegsame Musik geschrieben. Er hat sich früher in aparten Chansons 
von der künstlerischen Seite gezeigt, und auch hier herrscht die 
künstlerische Note vor. Die Musik tritt ohne Prätensionen auf, sie will ihren 
Zweck erreichen. Das gelang ihr vollauf. Die meisten Nummern zündeten 
kräftig und mußten wiederholt werden.“398 
Dagegen machte Die Reichspost keinen Hehl aus ihrer Ablehnung der 
neuen Operette und Aschers Musik, indem sie den eingefügten Walzer von 
Joseph Lanner als Musterbeispiel eines „wertvollen“ Musikstückes anführte: 
„hat Leo Ascher eine wenig originelle, von Rührseligkeit triefende Musik 
geschrieben, mit der er als geschickter Geschäftsmann, wohl gegen sein 
besseres Empfinden, dem Geschmack jenes Publikums Rechnung tragen 
mußte, von dem unsere Operettenhäuser heute leben. Jedenfalls rechnen 
wir es ihm hoch an, daß er selbst mit kaum zu überbietender Deutlichkeit 
einem halbwegs urteilsfähigen Zuhörer den ungeheuren Abstand zwischen 
gangbarer Talmiware und bodenständigem, echten Wienertum zum 
Bewußtsein bringt, indem er nach seinem ‚Lercherl‘-Lied den 
Schönbrunnerwalzer von Lanner spielen läßt.“399 
Und auch das Illustrirte Wiener Extrablatt unterstellte Ascher, nur auf 
Publikumswirksamkeit hin komponiert zu haben: „Die Allerweltsmelodik des 
Komponisten, seine handfeste Art der Schablone, ungetrübt von 
rhythmischen Veränderungen und Sorgfalt der Harmonik ermöglichen eine 
Reihe von ‚Nummern‘. Als picksüßes Hölzel verwendet Herr Ascher das 
Xylophon, auch sonst sucht er durch Harfenglissandi, neckische 
Paukenwirbel und andere ‚Instrumentaleffekte‘ zu brillieren.“400 
Im Gegensatz zu den Librettisten und dem Komponisten kamen die 
Hauptdarsteller in der Presse ausnahmslos gut weg. Ihr Beitrag zum Erfolg 
des Abends wurde besonders hervorgehoben. Die Nebendarsteller wurden 
meist pauschal in der Gruppe bewertet, als passend besetzt und solide 
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  Neues Wiener Journal, 25. Februar 1912. 
399
  Reichspost, 26. Februar 1912. 
400
  Illustrirtes Wiener Extrablatt, 25. Februar 1912. 
181 
 
bezeichnet. Der junge Otto Storm, „der sich vom lyrischen Bonvivant zu 
einem angenehmen Gesangskomiker entwickelt“401 errang mit seiner 
Darstellung des Musikers Peperl einen schönen persönlichen Erfolg: 
„Dazu trug auch die vorzügliche Leistung Storms als Pepi Gschwandner bei, 
in einer Rolle, die dem jüngeren Girardi vortrefflich gepaßt hätte. Mit großem 
Charme weiß Storm diesen immer lustigen Wiener Musikus zu gestalten und 
er riß durch sein flottes Spiel die anderen mit fort“402 
„Am besten Herr Storm, der eine staunenswerte Vielseitigkeit entwickelt und 
mit Humor und Liebenswürdigkeit einen echt wienerischen, goldenen, lieben 
Menschen spielt.“403 
„zweifellos heute einer der besten Wiener Schauspieler, gibt den herzens-
warmen guten Jungen mit den großen Rosinen und den unausbleiblichen 
Enttäuschungen“404 
Mimi Marlow, die sich als Wienerin Lisi von der lieben Tochter zur resoluten 
Wirtsgattin entwickelt, wurde viel schauspielerisches Talent, aber auch 
Charme und Natürlichkeit attestiert:  
„Frl. Marlow wirkt immer wieder durch sprühendes Temperament und durch 
ein unverfälschtes Wienertum.“405 
Einzig bei Betty Fischer, der Prinzessin Marie, gingen alle Kritiker auch auf 
die gesanglichen Leistungen ein: 
„Das schönste daran die entzückende Erscheinung des Fräuleins Fischer, 
die auch sehr hübsch sang.“406 
„singt es wunderhübsch, sehr zart und mit einer angenehmen Herbheit. 
Fräulein Fischer gehört auch sonst zu den sympathischesten Erscheinungen 
der Wiener Operette, sie ist manchmal als Schauspielerin und Sängerin 
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  Neue Freie Presse, 25. Februar 1912. 
402
  Neuigkeits-Welt-Blatt, 27. Februar 1912. 
403
  Illustrierte Kronen-Zeitung, 25. Februar 1912. 
404
  Der Morgen, 26. Februar 1912. 
405
  Wiener Abendpost. Beilage zur Wiener Zeitung, 26. Februar 1912. 
406
  Illustrirtes Wiener Extrablatt, 25. Februar 1912. 
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noch nicht ganz fertig, aber gerade dieser dilettantische Einschlag, dieses 
Fehlen aller Starallüren machen ihre Darstellung so sympathisch.“407 
Der stimmungsvollen Inszenierung durch Franz Glawatsch wird ein 
wesentlicher Anteil an der Qualität der Produktion eingeräumt: 
„Herr Glawatsch hatte als Regisseur für sehr hübsche, belebte und 
farbenreiche Bühnenbilder gesorgt.“408 
„Die Regie hat für ein außerordentlich flottes Tempo gesorgt.“409 
Der offensichtliche große Erfolg beim Premierenpublikum wurde von allen 
Kritikern erwähnt, auch denjenigen, die dem Werk nicht so viel abgewinnen 
konnten, wie Die Reichspost: „Ueberflüssig zu sagen, daß es endlose 
Hervorrufe und zahlreiche Wiederholungen besonders ‚süßer‘ Nummern 
gab. Es war ein sehr schöner Erfolg.“410 
Die Wiener Zeitung berichtete über „den starken, stürmischen und ehrlichen 
Erfolg“411 und die Neue Freie Presse schrieb: „Es fehlte nicht an reichlichen 
Wiederholungen und Hervorrufen, stürmischem Beifall, Blumen und was 
sonst zu einem Operettenpremierenabend gehört.“412 
Weiters hieß es: „Das Publikum amüsierte sich vortrefflich, ließ sich einzelne 
Nummern wiederholen und rief die Autoren, den Komponisten und die 
Hauptdarsteller wiederholt vor die Rampe.“413 sowie: „Das Haus war 
ausverkauft, applaudierte viel, verlangte immer wieder die Autoren zu sehen, 
sogar der ‚Schönbrunner‘-Walzer, der als Einlage im zweiten Akte gespielt 
wurde, wurde so beklatscht, daß man glauben konnte, er sei auch von 
Ascher oder Brammer oder Grünwald.“414 
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  Fremden-Blatt, 25. Februar 1912. 
408
  Wiener Abendpost. Beilage zur Wiener Zeitung, 26. Februar 1912. 
409
  Neues Wiener Journal, 25. Februar 1912. 
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  Reichspost, 26. Februar 1912. 
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  Wiener Zeitung, 25. Februar 1912. 
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  Neue Freie Presse, 25. Februar 1912. 
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  Wiener Allgemeine Zeitung, 26. Februar 1912. 
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  Fremden-Blatt, 25. Februar 1912. 
183 
 
3.4.6 SPÄTERE REZEPTION – VERFILMUNGEN – NEUFASSUNG 1937 
Das Neuigkeits-Welt-Blatt sollte mit seiner Prophezeiung: „Vor den 
Darstellern und den Autoren türmten sich nach dem zweiten Akte Blumen 
und Lorbeer in beängstigender Fülle – vielleicht in leisem Vorahnen, daß 
dieser Operette doch kein ‚großes‘ Jubiläum bevorsteht!“415 nicht recht 
behalten. HOHEIT TANZT WALZER wurde für das Raimundtheater zu 
einem wichtigen Zugstück und für Leo Ascher zum Türöffner für neue 
Aufträge und die weitere Ausdehnung seiner Aktivitäten nach Deutschland.  
HOHEIT TANZT WALZER wurde bis 31. Mai 1912 beinahe täglich gespielt, 
manchmal gab es sogar zwei Vorstellungen pro Tag. Die Operette eröffnete 
auch die neue Spielzeit 1912/13. Leo Ascher dirigierte immer wieder 
einzelne Abende und die Jubiläumsvorstellungen, u.a. die 100. Vorstellung 
am 10. September 1912 und die 200. Vorstellung am 20. Dezember 1912. 
Die vorerst letzte Vorstellung der Premierenserie fand am 25. März 1913 
statt. HOHEIT TANZT WALZER war also gut ein Jahr lang en suite gespielt 
worden.416 Die Neue Freie Presse berichtete anlässlich der 200. Vorstellung 
über die bei den Zuschauern ungebrochene Begeisterung für das Werk: 
„Das Publikum zeigte sich überaus enthusiasmiert, verlangte 
Wiederholungen wie bei einer Première und rief die Darsteller und Autoren 
nach allen Akten unzählige Male vor die Rampe. […] Zahlreiche 
Blumenspenden und Geschenke wurden den Mitwirkenden nach Schluß des 
zweiten Aktes überreicht.“417. 
Für die Hauptdarsteller Otto Storm und Betty Fischer bedeutete die Operette 
einen Meilenstein in ihrer Karriere. Betty Fischer418 erinnerte sich: „Meinen 
ersten großen Erfolg erzielte ich mit der Prinzessin in Leo Aschers ‚Hoheit  
tanzt Walzer‘. Mit dem ‚Lercherl von Hernals‘ machte ich geradezu Furore,  
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  Neuigkeits-Welt-Blatt, 27. Februar 1912. 
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  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Raimundtheater.  
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  Neue Freie Presse, 21. Dezember 1912. 
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  Betty Fischer (1887 Wien-1969 Wien): Nach einigen erfolgreichen Jahren am Raimundtheater holte Wilhelm 
Karczag sie ins Theater an der Wien, wo sie als Publikumsliebling zahlreiche weibliche Hauptrollen kreierte wie in 
DIE ROSE VON STAMBUL, GRÄFIN MARIZA, DIE ZIRKUSPRINZESSIN, VIKTORIA UND IHR HUSAR. Von 
1933 bis 1947 lebte sie in Luxemburg, bevor sie wieder nach Wien zurückkehren konnte. 
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und ich mußte dieses Lied Abend für Abend zwei-, oft sogar dreimal 
wiederholen.“419 Gleich nach der erfolgreichen Premiere trat die Operette 
ihren Siegeszug an fast alle deutschsprachigen Bühnen an und wurde in 
den Folgejahren europaweit gezeigt. Der Karczag-Verlag sorgte für eine 
entsprechende Verbreitung, auch nach Übersee: im November 1915 kam 
HOHEIT TANZT WALZER in der deutschen Originalversion am Irving Place 
Theater in New York und im Februar 1916 in einer englischen Version als 
PRINCESS TRALALA am Newark Theater in New Jersey heraus.420 
Das Tanz-Duett „Lustig am Glacis spazieren“ fand noch viele Jahre später 
Einzug ins Kabarett. Der Kabarettist Armin Berg parodierte das 
unbeschwerte Bummellied von einst 1919 in seinem „Hamsterlied“, in dem 
er auf die Nahrungsmittelknappheit anspielte:  
Alles spricht von Lebensmitteln, 
Denn die kriegt man gar so schwer, 
Von die Leut’ ein gutes Drittel, 
Hat ja nichts zum Nagen mehr. 
Weil von Lebensmittelkarten 
Schließlich niemand leben könnt. 
Drum wird g’schachert allerarten 
Und gehamstert ohne End. 
 
Ja, das Hamstern, hamstern, hamstern, 
Ach, das ist so wunderschön. 
Und nach allen Lebensmitteln, 
Möcht ein jeder hamstern geh’n. 
Jeden Jüngling, jedes Mädel, 
Sieht man schon an Rucksack trag’n 
D’Leut hab’n s’ Essen nur im Schädel, 
Aber keiner hat’s im Magen.421 
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  Neue Illustrierte Wochenschau, 31. Januar 1954. 
420
  Vgl. Gänzl, Kurt: Hoheit tanzt Walzer. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 2, S. 940. 
421
  Vgl. Usaty, Simon: O Tempora O Zores. Der österreichisch-jüdische Kabarettist Armin Berg. Diss., Wien 2008, 
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Das Neue Wiener Stadttheater brachte HOHEIT TANZT WALZER noch 
einmal 1936 in einer Neuinszenierung heraus, möglicherweise im Gefolge 
des gleichnamigen Tonfilms von 1935.422 Das Aufführungsverbot von 
Werken jüdischer Autoren durch die Nationalsozialisten betraf Leo Ascher 
genauso wie viele seiner Kollegen, zunächst verschwanden seine Operetten 
von den deutschen Spielplänen, ab 1938 von den österreichischen. Und so 
wie Jarnos „Heimat-Operette“ DIE FÖRSTER-CHRISTL wurde auch 
Aschers biedermeierliches HOHEIT TANZT WALZER unmittelbar nach 
Kriegsende wieder hervorgeholt, um vermeintlich nahtlos an die „gute alte 
Zeit“ anknüpfen zu können. Im August 1945 zeigte das Philadelphiatheater 
eine Produktion, ab März 1946 das Rextheater, ehemals Neues Wiener 
Stadttheater.423 Das Raimundtheater brachte 1948 eine Neuproduktion und 
dann nochmals 1953 eine szenische und textliche Neufassung von Harry 
Payer.424 Die letzten in Österreich dokumentierten Aufführungen gab es 1957 
in Innsbruck und St. Pölten.425  
Einige Kritiken illustrieren gut den dauerhaften Erfolg dieser Operette, mehr 
als zwanzig Jahre nach der Uraufführung. 1933 kam HOHEIT TANZT 
WALZER am Berliner Rose-Theater heraus, die Presse berichtete über die 
Aufführung unter Anwesenheit des Komponisten: „Wieder ein ganz großer 
Erfolg! Das Publikum, nach den ersten Szenen schon gepackt und in 
großartigem Kontakt mit der Bühne, begleitet die nett erdachte, 
durchschnittliches Operettenniveau wesentlich überragende Handlung mit 
begeistertem Beifall, der nach dem Schlußbild zu einer großen, herzlichen 
Ovation für Darsteller, Komponisten, Spielleiter und Kapellmeister wird.“426 
Ähnlich klang es in Breslau, wo die Operette am Schauspielhaus gezeigt 
wurde: „Dementsprechend ist die geschmackvoll instrumentierte Musik von 
Leo Ascher getragen im Zeitmaß, von schmachtenden, entsagungsvollen  
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  Vgl. Theaterzettel, Neues Wiener Stadttheater, HOHEIT TANZT WALZER, 11. Oktober 1936. 
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  Vgl. Bauer, Anton: Opern und Operetten in Wien, S. 47.  
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Melodien durchweht, und sie hat zum roten Faden eben jenen Walzer, der 
seit Jahrzehnten in der Erinnerung haftet. […] Im ausverkauften Hause 
endloser Beifall und die hier ortsüblichen Blumenspenden.“427 
In Dresden feierte man gar den „echt deutschen Abend voll Frohsinn und 
doch Besinnlichkeit“ im September 1933: „So mancher Volksgenosse, der 
sorgenvoll kam, um einige Stunden zu vergessen, mag am Ende mit neuem 
Mut zum Leben und mit neuer Kraft zum Durchhalten nach Hause gegangen 
sein. Und wenn ein Stück das fertig bringt, dann soll es auf die Bühne, und 
der Dank gehört denen, die es uns wiederschenkten...“428 
Im Gefolge dieser Wiederentdeckung und populären Neuinszenierungen 
entstanden dann auch die beiden Verfilmungen:  
HOHEIT TANZT WALZER wurde 1926, im selben Jahr wie Jarnos 
FÖRSTER-CHRISTL, schwarz-weiß verfilmt und gehörte damit zu den 
allerersten Operetten, die für den Stummfilm bearbeitet wurden. Bei dieser 
deutsch-österreichischen Koproduktion von Allianz-Film und Domo-Strauß-
Film führte Fritz Freisler Regie, als Drehbuchautoren werden Julius 
Brammer, Alfred Grünwald, Jacques Bachrach und Fritz Freisler genannt. 
Hauptdarsteller waren Claire Rommer, Magda Karmen, Walter Rilla429, 
Pauline Schweighofer und Eugen Neufeld.430    
Ungefähr zehn Jahre später, 1935, wurde HOHEIT TANZT WALZER zum 
Tonfilm in schwarz-weiß.431 Dieser Spielfilm ist filmgeschichtlich vor allem 
deshalb interessant, da er zu den sogenannten „Emigrantenfilmen“ bzw. 
„Unabhängigen Filmen“ zählt. Nach 1933 waren viele jüdische Produzenten 
und Regisseure in Nachbarländer ausgewichen, wo die Arbeit noch relativ  
 
                                            
427
  Breslauer Neueste Nachrichten, 17. Oktober 1933 (Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universität zu Köln). 
428
  Dresdner Chronik zur Neuinszenierung vom 19. September 1933, zitiert nach Verlagsbericht W. Karczag 
Verlag. In: Leo Ascher Music Collection, Millersville University Pennsylvania, Box Nr. 11. 
429
  Walter Rilla spielte neben HOHEIT TANZT WALZER bereits in dem Stummfilm DIE PRINZESSIN UND DER 
GEIGER von 1925 – Drehbuch von Alfred Hitchcock – einen Geiger, der in die Wirren der Russischen Revolution 
gerät und sich in die verheiratete Prinzessin Marie verliebt, und nochmals 1926 in dem Film DER GEIGER VON 
FLORENZ. 
430
  Vgl. IMDb (The Internet Movie Database): http://www.imdb.com/title/tt0341397/  [Stand vom 15. Juni 2011].  
431
  Alle Angaben zu diesem Film vgl. Illustrierter Film-Kurier Nr. 1271, Programmheft HOHEIT TANZT WALZER 
sowie Spielfilm HOHEIT TANZT WALZER (1935). 
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ungestört möglich war. Auch der österreichische Film vor 1938 war davon 
betroffen, weil für die Einfuhr von Filmen nach Deutschland strenge 
Richtlinien galten, der deutsche Markt aber naturgemäß ein wichtiger 
Partner für deutschsprachige Filme war. Schied diese Möglichkeit aus, 
musste man sich Koproduzenten in anderen europäischen Ländern suchen 
oder direkt im Ausland produzieren.432  
Im Fall von HOHEIT TANZT WALZER traten die Prager Elekta-Film und 
Julius Aussenberg als Produzenten auf. Die Dreharbeiten fanden 1935 in 
den tschechischen Barrandov-Ateliers in Prag statt. Max Neufeld433, 
Regisseur und Drehbuchautor in einer Person, realisierte parallel zur 
„österreichischen“ Version die französische VALSE ETERNELLE mit einer 
komplett neuen, französischen Besetzung. In den Hauptrollen waren Pierre 
Brasseur und Renée Saint-Cyr zu sehen. Für den tschechischen Markt 
wurde das deutschsprachige Original lediglich synchronisiert und unter dem 
Titel TANEČEK PANNY MARINKY herausgebracht.434 
Hauptdarsteller: 
Fürst Franz von Hohenau  Hans Homma 
Agnes, seine Frau   Anna Kallina 
Prinz Georg, deren Sohn  André Mattoni 
Prinzessin Marika   Irene Agay 
Josef Langer, Komponist  Hans Jaray 
Hofer, Notenkopist   Alexander Fischer-Marich 
Liesl, seine Tochter   Phillis Fehr 
Gräfin Lubowska   Maria Balzerkiewicz 
Hofkapellmeister Salieri  Eugen Neufeld 
                                            
432
  Vgl. zu diesem Thema Loacker, Armin/Prucha, Martin (Hrsg.): Unerwünschtes Kino. Der deutschsprachige 
Emigrantenfilm 1934-1937. Verlag filmarchiv austria, Wien 2000. 
433
  Max Neufeld (1887 Guntersdorf-1967 Wien): Schauspieler und Regisseur, nach Beschäftigungsverboten in 
Berlin und Wien im europäischen Ausland tätig. Kehrte nach dem Krieg nach Wien zurück. Sein Bruder, der 
Schauspieler Eugen Neufeld, hatte bereits in der Verfilmung von HOHEIT TANZT WALZER von 1926 mitgewirkt, 
und Leo Ascher kannte Max Neufeld seit der Produktion BOTSCHAFTERIN LENI 1915 am Theater in der 
Josefstadt, wo dieser auf der Bühne stand. 1931 hatte Ascher für Neufelds Film PURPUR UND WASCHBLAU die 
Musik komponiert. 
434
  Vgl. Loacker, Armin (Hrsg.): Kunst der Routine. Der Schauspieler und Regisseur Max Neufeld. Verlag filmarchiv 
austria, Wien 2008, S. 366f. 
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Inhaltliche Veränderungen gegenüber der Operette: 
Standen in der Operette mehrere Figuren gleichberechtigt nebeneinander, 
die die Geschichte von der Überlegenheit des kleinbürgerlichen Glücks 
gegenüber dem nur vermeintlich glücklichen Leben des Adels erzählten, so 
war der Film HOHEIT TANZT WALZER ganz auf den Musiker Josef Langer 
bzw. den Schauspieler Hans Jaray zugeschnitten. Es handelt sich 
strenggenommen sogar um einen „Komponistenfilm“, in dem die historische 
Figur des Wiener Musikers Joseph Lanner in eine frei erfundene Geschichte 
um den Konflikt zwischen ernster und unterhaltender Musik eingebaut ist. 
Dabei spielt das Werk Ludwig van Beethovens eine wichtige Rolle, er selbst 
tritt im Film nicht in Erscheinung, ist aber durch seine Musik omnipräsent.  
Inhalt: Der junge Musiker Josef Langer wohnt als Untermieter bei dem 
Notenkopisten Hofer, der u.a. für Ludwig van Beethoven arbeitet, welcher im 
Nachbarhaus lebt. Langer möchte als Komponist mit seinen Walzern die 
Welt erobern. Bisher kann er seine Werke allerdings nur im Prater aufführen, 
wo er als Stehgeiger ein Orchester leitet. Der Musikverleger Diabelli hält viel 
von ihm und möchte ihn an Hofmusikdirektor Salieri vermitteln, dies scheitert 
jedoch.  
Die Waise Prinzessin Maria Katharina, Marika genannt, kehrt nach dem 
Ende ihres Aufenthalts im Damenstift zu ihrem Onkel, dem Fürsten von 
Hohenau, zurück. Dessen Frau Agnes möchte Marika standesgemäß mit 
ihrem Sohn Georg verheiraten. Die beiden jungen Leute verabreden sich zu 
einem heimlichen Praterbesuch, Marika trägt dabei ein Kleid ihrer Zofe,  
um unerkannt zu bleiben. Georg trifft alte Bekannte, Marika fühlt sich 
vernachlässigt und kommt mit Josef Langer ins Gespräch, den sie zuvor 
schon beim Musizieren bewundert hatte. Sie verbringen im Prater einen 
vergnüglichen Abend miteinander und verlieben sich, ohne dass Marikas 
Inkognito gelüftet wird. Auf dem Nachhauseweg in Marikas vermeintliche 
Heimat Hernals wird Langer von der Liebe und der Natur inspiriert und 
komponiert einen neuen, jubelnden Walzer: das „Lercherl von Hernals“.  
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Er spielt ihn Liesl, Hofers Tochter, vor, die schon lange heimlich in ihn 
verliebt ist. Als sie merkt, dass er das Lied für eine andere Frau komponiert 
hat, bricht ihr das Herz. Durch den eifersüchtigen Prinzen Georg glaubt 
Marika, dass Langer eigentlich mit Liesl zusammen sei, trotzdem will sie ihm 
helfen und hat inzwischen bei der befreundeten Gräfin Lubowska einen 
Auftritt für ihn organisiert. Er soll bei einer vornehmen Abendgesellschaft 
seine Walzer präsentieren. Dort trifft Langer auf Marika und erfährt von ihrer 
wahren Identität. Um ihn aber zu schützen, zeigt sie ihm die kalte Schulter. 
Die adeligen Gäste sind vom musikalischen Vortrag begeistert, bis sie 
erfahren, dass sie lediglich einen Pratermusikanten vor sich haben. Nur 
Marika fordert Langer auf, weiterzuspielen und tanzt mit einem der 
Anwesenden Herrn. Die Sensation ist perfekt – Hoheit tanzt Walzer!  
Langer flüchtet nach Hause, er trifft auf den alten Hofer, der von Beethoven 
soeben einen Walzer zum Kopieren erhalten hat. Glückselig will Langer den 
Meister aufsuchen, da kommt Marika auf ihn zu. Sie war ihm nachgeeilt, um 
ihn ihrer Liebe zu versichern. Langer klärt das Missverständnis bezüglich der 
anderen Frau auf und im Wissen, dass nun alles gut werden wird, weil der 
Walzer sich als seriöses Musikstück durchsetzen wird, gehen die beiden 
engumschlungen in die Nacht hinein.435  
Bei diesen starken inhaltlichen Eingriffen in die Handlung der Operette blieb 
es natürlich nicht aus, dass genauso auch die Musik verändert und adaptiert 
wurde. Insgesamt kann festgestellt werden, dass alle „Schlager“ der 
Operette in den Film integriert wurden. „Drunten am blauen Donaustrand“ ist 
Langer zugeordnet: mit diesem zu Beginn des Films komponierten Walzer 
möchte er die große Karriere machen. Als Salieri ihn zu hören bekommt 
meint er nur: „Sehr gut – für den Prater!“ und zerstört dadurch alle 
Hoffnungen. Das jubelnde „Lercherl von Hernals“ steht für die Schöpfung 
von Musik durch die Inspiration der Natur. Und bei seinem Auftritt vor der 
adeligen Gesellschaft spielt Langer den schwungvollen Walzer „Man preist  
 
                                            
435
  Für eine ausführliche Analyse des Films vgl. Keitz, Ursula von: Zwischen Mythopoiesis und Medienkritik. Max 
Neufelds Musikfilme der 30er Jahre. In: Loacker, Armin (Hrsg.): Kunst der Routine, S. 230-240. 
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in tausend Liedern dich“. In dieser Gesellschaft findet man als Untermalung 
auch eine große Einzugspolonaise der Gäste und bei der Erkennungsszene 
Langer–Prinzessin ein Mozart-Menuett. Darüberhinaus kommt Johann 
Strauß’ Tanzwalzer „Geschichten aus dem Wiener Wald“ regelmäßig dann 
zum Einsatz, wenn über den Wiener Prater gesprochen wird und auch auf 
der Kutschfahrt dorthin.  
Die neu hinzugedichtete Figur des Ludwig van Beethoven bietet Ascher die 
Möglichkeit, reichlich aus dessen Werken zu zitieren. So finden sich Teile 
aus seiner Klaviersonate Nr. 8 in c-moll „Pathétique“ wieder, wenn Josef 
Langer ehrfürchtig an der Wohnungstür des großen Meisters vorbeischleicht 
oder gedankenverloren aus dem Fenster sieht. Die „Pathétique“ untermalt 
auch das tragische Finale, wenn Langer enttäuscht von der feinen 
Gesellschaft nach Hause geht. Der Notenkopist Hofer darf an Beethovens  
3. Symphonie in ES-Dur „Eroica“ arbeiten und sie am Klavier spielen. Und 
Marika singt beim verliebten Rendezvous im Prater sein Lied „Ich liebe dich, 
so wie du mich“, das den Film auch musikalisch beendet.  
Als programmatisch wichtigste Komposition wird Beethovens „Walzer für 
Klavier in D-Dur“ angespielt, Langers Karriere nimmt die entscheidende 
Wendung: „Mit Beethovens Walzer sind seine Kompositionen in der Sphäre 
des musikästhetisch Unantastbaren angekommen, die Autorität, derer er 
sich nun versichern kann, steht im Wertsystem des Films wortwörtlich über 
den Autoritäten des sichtbaren sozialen Raums, denn diese taktieren anstatt 
zu musizieren. Die Liebe des Paares indes braucht in diesem Szenario 
ebenso keine gesellschaftliche Sanktionierung mehr, Marika und Langer 
organisieren sich um die Kunst“.436 
Ein Kuriosum ist das integrierte Lied „Hüa ho, alter Schimmel hüaho, unser 
Weg ist der gleiche sowieso“. Es stammte ursprünglich von dem irischen 
Songwriter Jimmy Kennedy und war als „Roll Along, Covered Wagon“ 
populär geworden. Fritz Löhner-Beda hatte es 1935 neu auf Deutsch  
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  Keitz, Ursula von: Zwischen Mythopoiesis und Medienkritik. Max Neufelds Musikfilme der 30er Jahre, S. 239f. 
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getextet. In der Heurigenszene im Prater wirkt es aus heutiger Sicht seltsam 
deplatziert, war aber in Österreich anscheinend ein bekannter Schlager und 
als Zugeständnis an den Zeitgeschmack aufgenommen worden.437 
Was dem Film über gewisse Schwächen hinweg half, war die glaubwürdige 
Darstellung von Hans Jaray. Er hatte zwei Jahre zuvor in Willi Forsts Film 
LEISE FLEHEN MEINE LIEDER als Franz Schubert seinen Durchbruch 
erzielt. Dazu heißt es: „Wenn Jaray mit dem Trotz des verkannten Künstlers 
davon spricht, daß er ‚sich nicht unterkriegen läßt‘, wenn er himmelhoch 
jauchzend und zu Tode betrübt mit seinem musikalischen und privaten 
Schicksal hadert, wenn er sich schlußendlich an das Klavier setzt, um nichts 
anderes zu tun, als Unsterblichkeit zu verkörpern, dann hat all der 
sentimentale Kitsch des Films seine Berechtigung gefunden.“438  
Zeitgenössische Filmkritiken beurteilten HOHEIT TANZT WALZER mehr-
heitlich positiv, die Filmwoche etwa meinte: „Die etwas unwahrscheinliche 
aber publikumswirksame Handlung und die stimmungsvolle Musik der Leo-
Ascher-Operette gaben Neufeld die Möglichkeit zu vielen Regie-Einfällen 
und eine spielfreudige Besetzung stand ihm zur Seite.“439  
Dieser Erfolg des Tonfilms von 1935 führte Leo Ascher auf direktem Weg 
zur Neubearbeitung seiner Operette. Nach Angaben von Aschers Tochter 
Franzi hatte sein Verlag ihm vorgeschlagen, HOHEIT TANZT WALZER im 
Hinblick auf die erfolgreichen Operettenfilme Hollywoods zu bearbeiten und 
auszubauen, „den Filigran-Stil der Operette mehr nach dem Format der 
ersehnten Erfolgsfilme zu vergroessern, vielleicht wuerde eine Synopsis der 
neuen Version, nach Auffuehrung in Zuerich, den Treffer in Hollywood 
machen.“440  
                                            
437
  Viktor Matejka erinnert sich in seiner Autobiographie „Widerstand ist alles“ (Wien 1984) an die gemeinsam mit 
Fritz Löhner-Beda im KZ Dachau verbrachte Zeit: „Ohne daß die SS je draufkam, daß es sich um den Text eines 
Juden handelte, wurde das Lied in Dachau gesungen, gebrüllt: beim Marsch der Häftlingskolonne in die 
Außenkommandos mit SS-Begleitung.“ Löhner-Beda überlebte das Lager nicht, Matjeka wurde Wiener 
Kulturstadtrat. 
438
  Loacker, Armin/Prucha, Martin (Hrsg.): Unerwünschtes Kino, S. 168. 
439
  Filmwoche (Prag) vom 8. Februar 1936, zit. nach Loacker, Armin (Hrsg.): Kunst der Routine, S. 63. 
440
 Vgl. Ascher-Nash, Franzi: Lauf, lauf, Lebenslauf… Der rote Faden einer Autobiographie. Maschinen-
geschriebenes, unveröffentlichtes Manuskript, S. 99f. 
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Das Stadttheater in Zürich war in den dreißiger Jahren zu einem Zentrum 
der Operettenpflege geworden. Unter der Direktion von Karl Schmid-Bloss 
(1932-47) wurde zahlreichen Künstlern, die im nationalsozialistischen 
Deutschland und später auch in Österreich nicht mehr auftreten oder 
produzieren durften, eine neue Heimstatt gegeben. Das hoch qualifizierte 
Sängerensemble brachte innerhalb kurzer Zeit gut zwei Dutzend Operetten-
uraufführungen heraus, z.B. von Robert Stolz ZWEI HERZEN IM 
DREIVIERTELTAKT (1933) und GRÜEZI (1934), von Oscar Straus DREI 
WALZER (1935), von Emmerich Kálmán KAISERIN JOSEPHINE (1936) und 
von Ralph Benatzky HERZEN IM SCHNEE (1936). Daneben spielte man in 
Zürich gleichberechtigt Opern wie Richard Wagners DIE WALKÜRE, DAS 
RHEINGOLD, Giuseppe Verdis LA TRAVIATA und 1937 Alban Bergs 
nachgelassene Oper LULU.441 
Aschers HOCHZEITSWALZER hatte dort am 4. Dezember 1937 Premiere. 
Es dirigierte Eduard Hartogs, die Spielleitung hatte Carl Goldner inne, der 
auch als Darsteller mitwirkte. Karl Pistorius und Hansy von Krauß waren in 
den Hauptrollen zu sehen. HOCHZEITSWALZER wurde als „Operette in  
9 Bildern“ angekündigt und als „vollständige Neubearbeitung von HOHEIT 
TANZT WALZER. Bei der Musik wurde auf die Benützung von Alt-Wiener 
Motiven von Josef Lanner, Johann und Josef Strauß hingewiesen.442 
Neu gibt es eine Rahmenhandlung, die etwa 1870 spielt. Eine würdige alte 
Dame besucht den Musikprofessor Diabelli. Zwischen ihrer Enkelin Anna  
und seinem Enkel Karl hätte sich eine Liebesgeschichte entwickelt, die es  
zu verhindern gelte. Die Fremde lüftet ihr Inkognito, es ist die Großherzogin 
Marie von Österreich, und Diabelli ist Peperl Gschwandner, ihre ehemalige 
große Liebe. Die beiden beginnen in Erinnerungen zu schwelgen. Dann folgt 
stark bearbeitet die Haupthandlung von HOHEIT TANZT WALZER, 
eingefügt wurde u.a. ein gemeinsamer Praterbummel von Peperl und Marie 
                                            
441
  Vgl. Hürlimann, Martin: Vom Stadttheater zum Opernhaus. Zürcher Theatergeschichten. Werner Classen 
Verlag, Zürich-Stuttgart 1980, S. 64ff. 
442
  Vgl. Theaterzettel, Zürcher Stadttheater, 4. Dezember 1937, abgedruckt im Regiebuch HOCHZEITSWALZER, 
Octava Bühnen- und Musikverlag, Zürich 1938. 
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inklusive romantischem Kuss.443 Peperl dirigiert, zum Hofkapellmeister 
aufgestiegen, bei der Vermählung der Prinzessin den „Hochzeitswalzer“. 
Wieder zurück in der Gegenwart beschließen die beiden, ihren Enkelkindern 
nicht im Weg zu stehen und deren Liebe zuzulassen.444 
Was die Musik betrifft, so waren viele Nummern aus dem Original ganz 
gestrichen, andere neu getextet worden, und es gab eine Reihe von 
Neukompositionen wie den Walzer „Reich zum Abschied mir die Hand“ oder 
den Marsch „Wenn die Burgmusik durch die Stadt spaziert“.445  
Die Zürcher Kritiken waren gespalten, die Operette kam beim Publikum  
zwar recht gut an, man warf der Direktion und dem Komponisten aber einen 
Etikettenschwindel vor: die als „Welturaufführung“ betitelte Operette sei nur 
eine Umarbeitung und die musikalischen Höhepunkte bekannte Melodien 
von Johann Strauß und Joseph Lanner.  
Die Neue Zürcher Zeitung schrieb außerdem: „Offenbar um diesen Erfolg 
vor der Gefahr der Verstaubung und Vergessenheit zu bewahren, hat nun 
der in den fünfziger Jahren stehende Komponist zusammen mit seinen 
beiden gewandten Textlieferanten Julius Brammer und Alfred Grünwald das 
rührselige Wienerstück gründlich umgebaut […] Die Musik ergeht sich 
durchaus und ohne jede Modernisierungssucht in der Tonwelt des Altwiener 
Nachklangs. Kaum daß etwa eine prägnant, vielleicht gestopft verwendete 
Trompete oder ein Vibraphon instrumentationstechnischen Erneuerungs-
willen verraten. Man schwelgt in den Weisen, die immer etwas von 
vertrautem Klang haben, schwelgt am hingebungsvollsten, wenn Johann 
Strauß oder andere bewährte Altwiener Motive, deren sich Leo Ascher ohne 
Scheu bedient, erklingen. Dort liegen die besten Momente dieser Partitur“.446 
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  Als Vorlage dienten die publikumswirksamen Prater-Szenen aus der Verfilmung HOHEIT TANZT WALZER von 
1935. 
444
  Vgl. Regiebuch HOCHZEITSWALZER.  
445
  Vgl. HOCHZEITSWALZER. Noten (13 S.): Octava Bühnen- und Musikverlag, Zürich 1937. 
446
  Neue Zürcher Zeitung, 6. Dezember 1937. 
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HOCHZEITSWALZER verschwand tatsächlich bald von der Bildfläche, kam 
nie nach Hollywood, wie ursprünglich geplant, während HOHEIT TANZT 
WALZER noch lange weiterlebte. Stan Czech begründete den Siegeszug 
dieses Werkes folgendermaßen: „Mit ‚Hoheit tanzt Walzer‘ errang Ascher 
den großen Erfolg seines Lebens. Die schlichten, volkstümlichen Weisen 
des singspielhaften Werkes bereiten uns ein anschauliches Stimmungsbild 
der Biedermeierzeit. Ohne rhythmische Vielfalt hat der Komponist den 
melodischen Bogen verhältnismäßig weit gespannt. In der Charakterisierung 
der verschiedenen Gestalten und Typen wie in der feingliedrigen Form der 
Chöre werden das kleinbürgerliche Milieu, das Volksleben – das 
Volksfesthafte – und die höfische Welt treffend herausgehoben. […] 
musikalisch hat Ascher sich aber von Banalitäten freigemacht und 
unverkennbar sein Bestes damit gegeben.“447 
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  Czech, Stan: Das Operettenbuch (1960), S. 58. 
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3.5 OPERETTEN BIS 1918 – WIEN – BERLIN  
Leo Ascher war also nach seinem Erfolg von HOHEIT TANZT WALZER am 
Raimundtheater ganz in die Nähe der ersten Liga der Operettenkomponisten 
gerückt und führte ein entsprechend gutbürgerliches Leben ohne finanzielle 
Sorgen. In den kommenden sechs Jahren – bis zum Ende des Ersten 
Weltkriegs und dem Zusammenbruch der Donaumonarchie –  schrieb er 
weitere sieben Werke, drei davon kamen an Berliner Bühnen heraus. 
Zunächst setzte er die Zusammenarbeit mit Fritz Löhner-Beda fort. Am  
4. Januar 1913 hatte ihr Einakter DIE GOLDENE HANNA im Apollotheater 
in Wien Premiere. Ascher feierte damit sein Debut an dieser Bühne, die sich 
ähnlich dem Etablissement Ronacher auf bunte Varieté-Programme 
spezialisiert hatte. DIE GOLDENE HANNA erhielt recht gute Kritiken, im 
Februar 1913 wurde bereits die 46. Vorstellung gezeigt.448  
Kurz danach schloss Leo Ascher zusammen mit Julius Brammer und Alfred 
Grünwald eine Vereinbarung mit Direktor Karczag über eine neue Operette 
für das Raimundtheater ab.449 Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs im Juli 
1914 brachte allerdings einen erheblichen Einschnitt in die bisherige 
Theater-Produktion. Die Bühnen hielten in den ersten Wochen geschlossen, 
dann gab man neue patriotische Werke in Auftrag oder ließ alte 
Erfolgsstücke umarbeiten. Die Liebe zur eigenen Heimat stand bei der 
Stoffwahl nun an oberster Stelle. Eva Krivanec schreibt dazu: „Die Großstadt 
sollte also im Krieg alles Internationale, Kosmopolitische und Metropolitane 
abstreifen, aus dem städtischen Raum verbannen und sich – so die explizite 
oder implizite Botschaft – auf das Ursprüngliche, Lokale, ‚Eigentliche‘ 
besinnen, das zur Konstruktion des wahrhaft ‚nationalen Charakters‘ der 
Hauptstadt dienen konnte.“450 
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  Alle Angaben von Theaterzetteln, Apollotheater.   
449
  Vgl. die handschriftliche Vereinbarung vom 1. März 1913 zwischen Karczag, Ascher, Brammer und Grünwald. 
In: Österreichisches Theatermuseum Wien, Nachlass Wilhelm Karczag, Box Nr. 2, Mappe „Verträge Dr. Leo 
Ascher“. – Die Uraufführung der Operette BRUDER LEICHTSINN fand allerdings erst 1917 im Wiener 
Bürgertheater statt.  
450
 Krivanec, Eva: Krieg auf der Bühne – Bühnen im Krieg. Zum Theater in vier europäischen Hauptstädten (Berlin, 
Lissabon, Paris, Wien) während des Ersten Weltkriegs. Diss., Wien 2009, S. 59. 
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Leo Ascher selbst hatte sich auf eine Umfrage der Wiener Mittags-Zeitung 
zum Einfluss des Krieges auf die musikalische Produktion folgendermaßen 
geäußert: „Musikalisch-dramatische Werke, die irgend eine Beziehung zum 
Kriege herzustellen versuchten, – die sog. ‚Kriegsstücke‘ – hätte man 
eventuell als Produkte eines ungünstigen Einflusses bezeichnen können; 
doch blieben solche Stücke sowohl bei uns als in Deutschland 
erfreulicherweise vereinzelt und verschwanden wieder so schnell aus der 
Öffentlichkeit, daß sie für die Beantwortung Ihrer Rundfrage kaum in 
Betracht kommen.“451 
Er hatte zwar damit recht, dass die „Kriegsstücke“ recht bald wieder von den 
Spielplänen verschwanden, dennoch zeigten auch seine eigenen Werke aus 
jenen Jahren wie BOTSCHAFTERIN LENI oder DER SOLDAT DER MARIE 
reichlich Patriotismus bzw. fröhliches Soldatenleben, die Geschichten 
spielten lediglich in früheren Jahrhunderten. Ascher selbst, bei Ausbruch des 
Ersten Weltkriegs 34 Jahre alt, rückte offenbar als Freiwilliger ein, hatte 
aufgrund seines „nervösen Herzens“ einen C-Befund und wurde nur im 
Musikbereich eingesetzt, „seine Arbeit bestand hauptsaechlich im Sammeln 
und Notieren von Soldatenliedern“.452 
Als sich eine längere Kriegsdauer abzeichnete, begann das Programm der 
Wiener Bühnen wieder zur Normalität zurückzukehren. Am Ronacher kam 
am 17. Dezember 1914 Aschers Revue in einem Vorspiel und zwei Bildern 
WAS TUT MAN NICHT ALLES AUS LIEBE von Felix Dörmann, dem Autor 
des WALZERTRAUMS, zur Uraufführung. Ascher selbst schrieb 
rückblickend darüber: „Modern, spielt in Paris, behandelt in eleganter, 
lustspielhafter Form das Abenteuer eines ‚kleinen Königs‘ eines Phantasie-
Staates auf dem Balkan. Erst nach Beendigung des Krieges erfuhr ich, dass 
diese Operette während des Krieges in Amerika mehrere Jahre hindurch 
von der Shubert-Compagnie unter dem Titel ‚Follow me‘ mit  
ausserordentlichem Erfolge gespielt wurde, jedoch nicht unter meinem 
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  Brief Leo Aschers an Hans Donau vom 29. August 1918. Autograph im Besitz der Kotte Autographs GmbH, 
http://www.autographenhandlung.de/download/40.pdf [Stand vom 2. Oktober 2011].  
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 Ascher-Nash, Franzi: Maschinenschriftlich ausgefüllter Fragebogen zu ihrem Vater Leo Ascher,  
S. 4. In: Franzi Ascher-Nash Papers, Millersville University Pennsylvania, Box Nr. 1. 
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Namen als Komponist, da ja während des Krieges Operetten von 
Ausländern nicht gespielt werden durften.“453 
WAS TUT MAN NICHT ALLES AUS LIEBE wurde in Wien laut 
Theaterzetteln mindestens 68 Mal aufgeführt, bis Februar 1915. Zum 
Rahmenprogramm gehörten u.a. Darbietungen eines „phänomenalen 
Handspringers“ und eines Mimikers und als Höhepunkt die Vorführung eines 
Zeppelins im Zuschauerraum: „Kriegstechnik in den Lüften. Werfen von 
Geschossen während der Fahrt“.454  
Woher der Kontakt mit Josef Jarnos Theater in der Josefstadt oder dem 
Autor Bernhard Buchbinder kam, ließ sich nicht mehr feststellen. Die drei 
Operetten von Georg Jarno für Hansi Niese: DIE FÖRSTER-CHRISTL, DAS 
MUSIKANTENMÄDEL und DIE MARINE-GUSTL hatten beim Publikum 
einen großen Zuspruch erfahren und das Haus finanziell saniert, die 
Zusammenarbeit der Brüder war aber 1912 zu Ende gegangen. Der 
langjährige Hauskomponist und Kapellmeister Rudolf Raimann war ein Jahr 
später verstorben. Auf der Suche nach einem neuen Komponisten für eine 
„Niese“-Operette war Josef Jarno auf Leo Ascher aufmerksam geworden.  
Am 19. Februar 1915 wurde Bernhard Buchbinders BOTSCHAFTERIN 
LENI mit Hansi Niese in der Titelrolle im Theater in der Josefstadt urauf-
geführt. Ascher dirigierte die Premiere und eine Reihe von Vorstellungen 
persönlich. Neben Josefine Joseffy, Emil Guttmann und Hansi Viktor spielte 
auch Max Neufeld in dieser Produktion.455 Insgesamt gab es bis Mitte April 
41 Aufführungen.456 Es handelte sich hierbei um die letzte Operetten-
Eigenproduktion im Theater in der Josefstadt: da Jarno das Lustspiel- 
theater verpachtet hatte, entfiel die Zweitspielstätte für seine Operetten, er 
reduzierte das Personal entsprechend und passte seinen Spielplan an.457  
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 Ascher, Leo: Liste der Kompositionen, Blatt 1. In: Leo Ascher Music Collection, Millersville University 
Pennsylvania, Box Nr. 11. 
454
  Vgl. Theaterzettel, Etablissement Ronacher, WAS TUT MAN NICHT ALLES AUS LIEBE, 27. Dezember 1914. 
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  Vgl. Bauer/Kropatschek, 200 Jahre Theater in der Josefstadt, S. 290. 
457
  Vgl. Naue, Gustav: Josef Jarno, Diss., Wien 1964, S. 252. 
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Ursprünglich als Maria-Theresia-Operette geplant, die in Wien und im Paris 
Ludwig XVI. spielt, musste man aufgrund der Kriegssituation und wohl auch 
im Hinblick auf die Zensur auf eine andere Konstellation ausweichen: als 
Schauplatz wurde Florenz gewählt und aus der Kaiserin wurde eine 
Kurfürstin.458 Die Niese spielte dabei Leni Rumpelhuber, die resolute aber 
herzliche Frau eines Hofkochs, die das Vertrauen der Kurfürstin (Kaiserin) 
gewinnt und von ihr nach Florenz (Paris) geschickt wird, um dem Eheglück 
ihrer dorthin verheirateten Tochter auf die Sprünge zu helfen. Einige 
Wienerlieder wie „Die Wiener Mädeln“ oder „Das Wiener Lied entsteht halt 
so“ unterstützten sie dabei nach Kräften.459  
Die Kritiken konstatierten einen großen Publikumserfolg und machten neben 
der wie immer hervorragend unterhaltsamen Hansi Niese auch die 
melodiöse, sehr wienerische, einschmeichelnde und zugleich schmissige 
Musik Leo Aschers dafür verantwortlich.460 So schrieb die Neue Freie 
Presse: „Aschers Melodien gehen alle leicht ins Ohr […] Das gilt namentlich 
von dem die Operette beherrschenden ‚Wiener Lied‘ und dem Marsch im 
ersten Finale. Am hübschesten ist ein rhythmisch aparter Walzer im zweiten 
Akt. Die meisten dieser Gesangs- und Tanznummern schlugen kräftig ein 
und wurden zur Wiederholung verlangt“.461 
Trotzdem blieb diese BOTSCHAFTERIN LENI eine auf das Theater in der 
Josefstadt beschränkte Erfolgsgeschichte. Die wahren Straßenfeger der  
Kriegsjahre sollten erst in der folgenden Spielzeit 1915/16 herauskommen: 
im November Emmerich Kálmáns DIE CSARDASFÜRSTIN im Johann-
Strauß-Theater und im Januar Berté-Schuberts DAS DREIMÄDERLHAUS. 
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  Ganz ähnlich verhielt es sich mit der im März 1915 im Theater an der Wien herausgebrachten Operette AUF 
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Leo Ascher wandte sich nun zum ersten Mal nach Berlin, und nach einem 
kleinen Einakter für das Varieté Wintergarten, DIE SCHÖNE 
KOMÖDIANTIN der Autoren Louis Taufstein und Eugen Burg im Januar 
1916462 gelang ihm mit der Operette DER SOLDAT DER MARIE schließlich 
der zweite große Erfolg seines Lebens. Jean Kren und Alfred Schönfeld 
leiteten damals gemeinsam das Thalia-Theater in Berlin, zusätzlich hatte 
Kren im Sommer 1916 Montis Operettentheater am Schiffbauerdamm als 
Neues Operettenhaus übernommen. 
Die Eröffnung erfolgte am 2. September 1916 mit der dreiaktigen Operette 
DER SOLDAT DER MARIE. Kren hatte zusammen mit Bernhard 
Buchbinder den Text verfasst, die Gesangstexte stammten von Alfred 
Schönfeld. Kren und Schönfeld waren seit über zwanzig Jahren ein 
Kreativteam, hatten zahlreiche Possen, Schwänke und Operettenbücher 
verfasst, u.a. für Paul Lincke, Victor Holländer und Jean Gilbert.463  Aschers 
DER SOLDAT DER MARIE geriet zum Sensationserfolg, die sehr gelungene 
Inszenierung Jean Krens und Darsteller wie Paul Westermeier, Käthe 
Dorsch, Dora Hrach und Lotte Werkmeister trugen das ihre dazu bei. Der 
Komponist stand persönlich am Dirigentenpult.464 
Das Werk – mehr ein Berliner Singspiel als eine Operette – spielt in der 
„guten, alten“ Zeit. Ein gemütvollerer Ton traf den Publikumsgeschmack nun 
besser als die lauten Possen. Für Käthe Dorsch und Lotte Werkmeister 
wurde diese Operette zu einem Meilenstein ihrer Karrieren. Käthe Dorsch 
feierte damit „ihren ersten musikalischen Erfolg, der ihr nicht nur das  
Publikum, sondern auch die Presse eroberte.“465  
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  Vgl. dazu auch Gänzl, Kurt: Jean Kren. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 2, S. 1118f und 
Gänzl, Kurt: Alfred Schönfeld. In: Encyclopedia of the Musical Theatre. Band 3, S. 1807f. –  Schönfeld verstarb im 
Dezember 1916. Die Zusammenarbeit mit Jean Kren verfolgte Leo Ascher später weiter, gemeinsam mit Bernhard 
Buchbinder zeichneten sie noch für EGON UND SEINE FRAUEN (1917) und PRINZESSIN FRIEDL (1920) 
verantwortlich. 
464
  Vgl. Funke, Christoph/Jansen, Wolfgang: Theater am Schiffbauerdamm: die Geschichte einer Berliner Bühne. 
Christoph Links Verlag, Berlin 1992, S. 68f sowie Theaterzettel, Neues Operettenhaus Berlin, 2. September 1916. 
465
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Und Lotte Werkmeister trat „mit dieser Operette in 2000 Vorstellungen auf, 
immer mit einer gehörigen Portion Berliner Schnauze“.466 Gemeinsam mit 
ihrem Partner Paul Westermeier mußte sie in jeder Vorstellung das Duett 
„Wenn die Veilchen wieder sprießen“ drei- bis viermal wiederholen.467 
Der Ton in der Diskussion um die Qualität der zeitgenössischen Operette 
wurde rauer, lange Laufzeiten erschienen den Kritikern geradezu als Garant 
für minderwertige Produktionen. Auch DER SOLDAT DER MARIE rief die 
kritischen Stimmen auf den Plan. An diesem Beispiel lässt sich außerdem 
sehr gut das gängige Vorurteil widerlegen, dass sich Juden im Kulturbetrieb 
stets unterstützen und um jeden Preis fördern würden. In seinem Leerbuch 
der modernen Operette dichtete der jüdische Dirigent, Komponist und 
Musikschriftsteller Oskar Guttmann ironisch unter der Überschrift „Der Soldat 
der Marie oder Das Dreimäderlhaus an der Panke“: 
Der Soldat der Marie 
ist so blöd’ wie noch nie; 
Die Leute freut’s unsäglich,  
Und sei es noch so kläglich 
Unsinnig, unerträglich, 
Trotzdem beklatschen sie 
Den Soldaten der Marie 
jeht aufs janze, mit die Lanze  
bei die nette kleine Pflanze. 
Je – an Kre – an freut sich dicke, heftig die Moneten fließen, 
Und aus Bergen von Tantiemen sieht er seine Villa sprießen. 
„Ascher, Komponiste, siehste, diesmal is es uns jelungen, 
den Jeschmack der edlen Deutschen hamm’ wer jlicklich umjebrungen.“468 
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In Der Schaubühne schrieb Adolf Weitzmann, damals einer der 
berühmtesten Musikkritiker Berlins und Jude, über seine Besuche bei vier 
Operettennovitäten von vier jüdischen Komponisten:    
„Wir wohnen einem Riesenausverkauf von abgelegten Ideen bei, und der 
Zulauf der Käufer ist gewaltig – trotz alledem oder grade deswegen. Wenn 
die Masse hingerissen ist, muß sich die Kritik beugen: die geistigen 
Ablagerungen dieser Staatsaffären werden immer umfänglicher, von der 
Füllung des Raums gar nicht zu reden. […] so marschiert an der Spitze der 
berliner Operettenfabrikanten Gilbert, der sich auf schlagkräftige Mischung 
dieses bunten Allerlei vorzüglich versteht, es bis zu einer höchst 
persönlichen Stillosigkeit gebracht und eine neue Fahrt ins Glück angetreten 
hat. Wie Emerich Kalman, der in seiner ‚Czardasfürstin‘ der Liebe zum 
Heimatland kassenfüllenden Ausdruck gegeben und das ungarische 
Volkslied mit Amerikanismen und Verdi zusammengelötet hat. So geschickt 
ist Max Gabriel, der Vater der ‚Schönen Kubanerin‘ nicht. Sein Verzicht auf 
eigene Gedanken tritt mit ruhmsüchtiger Unverhülltheit auf und braucht nicht 
erst hinters Licht geführt zu werden. Wohingegen Leo Ascher mit einer 
gepflegteren Nummer aufwartet und unauffällig, sympathisch bleibt.“469 
Es war naheliegend, diese Erfolgsproduktion auch nach Wien zu bringen. 
Das Wiener Bürgertheater unter der Direktion von Oscar Fronz hatte als 
erstes zugegriffen. Leo Ascher dirigierte die Wiener Premiere von DER 
SOLDAT DER MARIE am 19. Januar 1917 und eine Reihe weiterer 
Vorstellungen sowie die Jubliäumsvorstellungen persönlich, danach 
übernahm Richard Fronz. Regie führte der Direktor. Die drei Schwestern 
wurden am Bürgertheater von Ida Ruska, Grete Holm und Rosy Werginz 
verkörpert, den Prinzen spielte Otto Storm, der Peperl aus HOHEIT TANZT 
WALZER.470 
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Inhalt: In Braunschweig und Thüringen, um 1830: Der alte Mumme hat aus 
drei Ehen drei Töchter, Marie, Mariett und Mariann. Marie verliebt sich in 
einen einfachen Soldaten, den Tambour Hans weist sie zurück. Mariann 
wird von dem Schürzenjäger Oberst Prinz Kurt umworben. Da der Vater sich 
in finanziellen Schwierigkeiten befindet, muss er seine Mühle verkaufen, die 
Schwestern ziehen getrennt in die Welt, versuchen ihr Glück und wollen sich 
in einem Jahr wieder treffen.  
Die jüngste Tochter, die begabte Mariette, ist Tänzerin geworden. Die 
fleißige Marie hat sich eine Gastwirtschaft erarbeitet und Mariann wurde die 
Geliebte des Prinzen Kurt. Als die drei Schwestern nach einem Jahr 
aufeinander treffen, stellt sich heraus, dass Maries Soldat und Mariannes 
Prinz ein und derselbe Mann sind. Am Ende siegen Vernunft und Liebe, 
Marie heiratet den Tambour und der Prinz lässt Mariann in den Adelsstand 
erheben, um sie heiraten zu können.471  
In den Wiener Kritikern wurde die Handlung dieser Operette als zu 
kompliziert und unglaubwürdig abgetan. Sie würde lediglich den Rahmen für 
die Gesangseinlagen und übermäßig viele Tanznummern bilden. Dazu heißt 
es in der Wiener Abendpost: „Wir sprechen vom Tanz und sind damit  
schon bei der Musik des Herrn Ascher angelangt. Getanzt wird in dieser 
Operette in Leid und Freud, heimlich zu zweit und coram publico im Chor, 
getanzt wird bis zur Bewußtlosigkeit von Mann und Weib, alt und jung, groß 
und klein, von Hof und Volk, Zivil und Militär. […] Selbst die spärlichen, 
lyrischen Ausbrüche ergießen sich in bereits bewährtem Dreivierteltakt. Alles 
ist mit sauberer Homophonie gesetzt, alles in die gangbarsten 
Instrumentalfarben getaucht, alles ist sehr adrett, sehr nett, sehr 
liebenswürdig, sehr anmutig, sehr flott, aber fast alles ist schon so oft 
dagewesen“472. 
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In der Reichspost und der Neuen Freien Presse fand man für Aschers Musik 
lobende Worte, wenn man sich auch über den Berliner Einschlag mokierte: 
„Viel höher steht die Musik des bekannten Komponisten Leo Ascher. Sie ist 
melodisch, einschmeichelnd, mit volkstümlichem Einschlag. Mehrere 
Nummern sind sehr packend.“473 
„Die Musik Leo Aschers zeichnet sich durch ehrliches Farbebekennen aus. 
Sie täuscht nirgends Tiefe vor und spielt nicht mit geborgten Effekten der 
großen Oper. Es ist eine gutmütige, rhythmisch zahme Musik, die sich in den 
geraden Taktarten am sichersten fühlt. Freunde Aschers versichern, daß 
gegen die früheren Operetten Aschers große Fortschritte in ‚technischer‘ 
Beziehung festzustellen seien, was wir gern glauben wollen. Das Orchester 
hat wenig Neues zu sagen, ist aber innerhalb der Grenzen des 
Hergebrachten mit Sorgfalt behandelt. Die wienerische Note, alles Feurige, 
Weiche, Wiegende fehlt. In den Tanzweisen und Couplets herrscht ein 
resolutes ‚Berlinisch‘ vor.“474  
In Wien gab es in der ersten Serie 112 Vorstellungen am Bürgertheater, 
danach ging die Operette in zahlreiche mitteleuropäische Länder.475 Die 
Popularität des Stoffes gipfelte in einer Verfilmung 1926 durch den 
Regisseur Erich Schönfelder in Berlin-Babelsberg. In dem in schwarz-weiß 
gedrehten Stummfilm DER SOLDAT DER MARIE spielten Xenia Desni, 
Frauenschwarm Harry Liedtke und Siegfried Arno, der junge Hans Albers 
gestaltete die Rolle des Tambours. Die Uraufführung fand am 4. März 1927 
in Berlin am Kurfürstendamm statt.476 
In seinem Operettenbuch aus dem Jahr 1936 machte sich Stan Czech 
Gedanken über Aschers vermeintlichen Erfolg und dessen künstlerischen 
Wert: „Sentimentalität allein, wie in ‚Hoheit tanzt Walzer‘ reicht nicht immer  
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aus. In dieser richtigen Erkenntnis ging Ascher einen Schritt weiter und 
schuf ein Werk, das oft hart die Grenzen des Possenhaften streift. Eine 
bedenkliche Methode, der sich dann der Erfolg nicht versagte, so daß ‚Der 
Soldat der Marie‘ in der Vergangenheit fast zu einem Begriff bei der Masse 
wurde. Freilich war es eine schwere Belastung seines Namens.“477 
Während DER SOLDAT DER MARIE in Berlin noch immer lief, kam an einer 
anderen Bühne Jean Krens schon Aschers nächstes Werk heraus: EGON 
UND SEINE FRAUEN. Diese dreiaktige Operette von Jean Kren und 
Bernhard Buchbinder wurde am 25. August 1917 am Thalia-Theater 
uraufgeführt478: Anna, die Tochter eines Schirmfabrikanten, der Lebemann 
Egon, der Landwirt Hans, die Verkäuferin Therese und ein Baron kämpfen 
sich in Berlin durch die üblichen Liebeswirren, bis zum großen Happy End 
mit einem Loblied auf Berlin und die Berliner Frauen.479  
Dass Ascher trotz der Vielzahl seiner bis dahin herausgebrachten Werke, 
des europaweiten Erfolges von HOHEIT TANZT WALZER, des Vertriebes 
vieler seiner Werke durch Karczags Verlag auch selbst versuchte, seine 
Operetten unterzubringen, erscheint interessant.  
So schlug er in einem persönlichen Brief Ben Tieber, dem Direktor des 
Apollo-Theaters, EGON UND SEINE FRAUEN vor und bot an, dass 
Bernhard Buchbinder die Textfassung für Wien abändern und ganz auf 
Tiebers Ensemble und die Stars, Mizzi Zwerenz und Josef König, ausrichten 
könnte. Als zusätzlichen Anreiz wies er in dem Schreiben auf gewisse 
Einsparungsmöglichkeiten hin: „Daß der 2.u.3. Akt schon in der 
vorliegenden Originalfassung in einer und derselben Dekoration spielt, dürfte 
Ihnen vielleicht auch gelegen sein.“480 
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Der norddeutsche Einschlag des Werkes war wohl zu stark, es fand seinen 
Weg nie nach Wien. Dort kam aber am Bürgertheater am 28. Dezember 
1917 eine neue Operette Leo Aschers heraus: BRUDER LEICHTSINN. Das 
ungewöhnliche Buch stammte von Julius Brammer und Alfred Grünwald, 
seinen kongenialen Partnern von HOHEIT TANZT WALZER. 
Inhalt: Einmal im Jahr, in der Karnevalsnacht, nimmt der Leichtsinn 
menschliche Gestalt an und mischt sich im Frack unter die Menschen. In 
Brüssel bringt er die gefeierte Sängerin Adele Garnier mit dem Lebemann 
Graf Dunoir zusammen. Dieser Liaison entspringt eine Tochter, deren 
Patenschaft der Leichtsinn übernimmt. Neunzehn Jahre später: Musotte, die 
in einem vornehmen Mädchenpensionat aufgewachsen ist, erhält von einem 
anonymen Verehrer Liebesbriefe und verliebt sich in ihn. Der Graf besucht 
das Pensionat, um seine Tochter offiziell anzuerkennen und zu adoptieren. 
Wieder ist Karneval, der Leichtsinn sorgt für allerlei amouröse und 
unstandesgemäße Verwicklungen, aber auch dafür, dass letztendlich alle 
der Stimme ihres Herzens folgen. Musotte darf ihren heimlichen Schwarm 
heiraten, obwohl sich der amerikanische Ingenieur als „schokoladen-
braune[r] Halbneger“ entpuppt. Und auch dem zweiten Paar, der Wienerin 
Nelly Pampfinger und dem Böhmen Dr. Ernst Wondraschek, steht der 
strenge Vater nicht mehr im Weg, dem Leichtsinn sei Dank.481   
BRUDER LEICHTSINN bietet für eine Operette eher unübliche Details und 
zahlreiche Andeutungen an aktuelle gesellschaftliche Zustände. So 
entgegnet Musotte ihren adeligen Mitschülerinnen, die sich über sie lustig 
machen:  
Ihr glaubt wohl, ihr seid aus besonderem Holz,  
weil euere Ahnen so fein,  
Seid ihr nur auf euere Vorfahren stolz,  
Ich will’s auf die Nachkommen sein!482  
 
                                            
481
  Vgl. Melitz, Leo: Führer durch die Operetten, S. 20f. 
482
  Text der Gesänge BRUDER LEICHTSINN, W. Karczag Verlag, Leipzig […] 1918, S. 9. 
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Und Jimmy, der schwarze Ingenieur, singt:  
Ein swarzer Mann  
Heiß lieben kann […]  
Und schenkst du mir noch zum Schluß  
Gar einen Kuß,  
Hast du es schwarz auf weiß!483  
 
Darüberhinaus ist BRUDER LEICHTSINN aber stark von der jüdischen 
Erfahrung in Wien geprägt, wie Steven Beller analysiert: „Der ‚Leichtsinn der 
Rassenmischung‘ wird hier gepriesen als die Wahl zweier Menschen, die 
sich lieben. Obwohl die Operette von einer Belgierin und einem 
halbschwarzen Amerikaner handelt, wird im Wiener Kontext hier auf andere 
‚Rassenmischungen‘ angespielt, besonders was Juden und Nichtjuden in 
Mitteleuropa betrifft. Es kommt ganz stark – wenn auch verallgemeinernd – 
der jüdische Emanzipationsgedanke zum Ausdruck.“484  
Die Kritiken gehen allerdings nicht auf diese Themen ein. Vielmehr wird 
Aschers Musik mit seiner Einbeziehung moderner Rhythmen und Tänze wie 
Tango und Shimmy analysiert. Das Fremden-Blatt fasste zusammen: „Das 
ist auch der Vorwurf, den man dem Komponisten machen muß: daß er, um 
es seinen Buchmachern recht zu machen, in allzu vielen Sättel gerecht sein 
möchte. Jede Weis’, die irgendwo anklingt, hört sich irgendwie gefällig an; 
einmal sind es ein paar wienerische Takte, die allerdings allzurasch 
abreißen, dann ein hübscher, nach englischem Muster gearbeiteter Step. 
Aber kaum einmal leider die kräftige charakteristische Physiognomie.“485  
 
                                            
483
  Text der Gesänge BRUDER LEICHTSINN, S. 20f. – Vgl. zu dieser Thematik auch die späteren Werke JONNY 
SPIELT AUF (1927) von Ernst Krenek oder DIE BLUME VON HAWAII (1931) von Paul Abraham mit dem Lied „Bin 
nur ein Johnny“ des Jim-Boy. 
484
  Beller, Steven: Was nicht im Baedecker steht. Juden und andere Österreicher im Wien der Zwischenkriegszeit. 
In: Stern, Frank/Eichinger, Barbara (Hrsg.): Wien und die jüdische Erfahrung 1900-1938. Akkulturation-
Antisemitismus-Zionismus. Böhlau Verlag, Wien-Köln-Weimar 2009, S. 9f. – Vgl. dazu auch den im selben Jahr 
(1917) in der Zeitschrift „Der Jude“ erschienenen BERICHT FÜR EINE AKADEMIE von Franz Kafka, wo er unter 
dem Eindruck der populären Völkerschauen in Tierparks das Thema Assimilation verarbeitete. Die 
Nationalsozialisten schließlich schürten die Feindbilder „Schwarze“ und „Juden“, die als minderwertige und 
artfremde Wesen diffamiert wurden.  
485
  Fremden-Blatt, 29. Dezember 1917. 
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Die Neue Freie Presse bemerkte: „Dazu hat Leo Ascher eine sehr 
indifferente Musik geschrieben, die neben den Vorgängen wie ein 
gemächliches Bächlein rinnt und plätschert. Der Komponist bietet freigebig 
Walzer, Märsche, Tangos, Niggersongs und wienerische Vorstadtlieder, die, 
ohne irgendwie nachempfunden zu sein, dennoch bekannt und landläufig 
anmuten. Man glaubt, beim Ausverkauf in einem musikalischen Basar zu 
sein, wo jedes Stück den gleichen Preis kostet…Es ist eine Musik, die im 
Augenblick, wo sie gespielt wird, ihre Operettenschuldigkeit tut. Einige der 
Tanzrefrains haben sogar sehr gefallen und wurden wiederholt.“486 
Trotzdem wurde die Premiere mit Otto Storm als „Leichtsinn“, Ida Ruska in 
der Doppelrolle der Adele Garnier und ihrer Tochter Musotte, Karl 
Streitmann als Graf Dunoir und Josef Joseffy als Karl Pampfinger ein großer 
Publikumserfolg, es gab 176 Vorstellungen alleine in Wien. Leo Ascher 
dirigierte die Premiere und eine ganze Reihe von Abenden, abwechselnd mit 
Richard Fronz, bis August 1918. Die Operette fand auch ihren Weg nach 
Deutschland und lief sehr erfolgreich in Ungarn.487  
BRUDER LEICHTSINN ist das letzte Werk Leo Aschers, das im 
Untersuchungszeitraum dieser Dissertation geschrieben und aufgeführt 
wurde. Deshalb soll an dieser Stelle eine gedankliche Zäsur stattfinden. 
Seine für den späteren Ruhm bedeutendsten Werke blieben HOHEIT 
TANZT WALZER und DER SOLDAT DER MARIE, mit den höchsten 
Aufführungszahlen. Da er aber weiterhin sehr umtriebig war und auch den 
Weg in die zwanziger und dreißiger Jahre mit zum Teil neuen Klängen 
beschritt, soll im Folgenden noch ein Überblick über seine 
Theaterkompositionen gegeben werden, mit einem Exkurs zu seinen 
Filmmusiken und seiner Emigration in die USA.  
 
                                            
486
  Neue Freie Presse, 30. Dezember 1917. 
487
  Alle Angaben nach  Theaterzetteln, Wiener Bürgertheater sowie Gänzl, Kurt: Bruder Leichtsinn. In: The 
encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 258. 
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Aschers Eltern konnten die ersten Erfolge ihres Sohnes noch miterleben, 
Mutter Eva starb am 7. September 1914 in Wien, Vater Moritz am 22. Juni 
1917 in Prerau, wohin Aschers Schwester Josefine geheiratet hatte. Beide 
Elternteile wurden auf dem Alten Jüdischen Friedhof (Zentralfriedhof) in 
Wien beerdigt.488  
Franziska blieb das einzige Kind von Leo und Luise Ascher und wurde zum 
Mittelpunkt der Familie. Sie erhielt ihre Volksschulausbildung zuhause, 
wurde von der Mutter, einer ausgebildeten Volksschullehrerin, unterrichtet.489 
Daher konnten die beiden ihn oft auf seinen Reisen begleiten. Die 
Sommermonate verbrachte Familie Ascher stets standesgemäß in der 
„Operettenbörse“ Bad Ischl, wo neben Direktor Wilhelm Karczag mit seiner 
Entourage auch die Kollegen Franz Lehár, Leo Fall, Oscar Straus, 
Emmerich Kálmán oder Fritz Löhner-Beda und Alfred Grünwald residierten. 
                                            
488
  Vgl. IKG Sterbebuch, Eintrag Nr. 1641 Eva Ascher A 988/13 und Eintrag ohne Nummer Moritz Ascher A 988/15 
(Fotosammlung Wiener Stadt- und Landesarchiv) . –  Auf dem Grabstein findet sich der Gedenkspruch: „Was eng 
umschlossen dieser Raum enthält, für unsere Herzen war es eine ganze Welt.“, was auf das enge Verhältnis der 
Geschwister Ascher zu ihren Eltern hindeutet. 
489
  Vgl. Arnberger, Hertha: Franzi Ascher-Nash. In: Keintzel, Brigitta/Korotin, Ilse (Hrsg.): Wissenschafterinnen in 
und aus Österreich. Leben–Werk–Wirken. Böhlau Verlag, Wien 2002, S. 31.  
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3.6 OPERETTEN BIS 1936 – DEUTSCHLAND – FILMMUSIK  
Allgemein kann festgestellt werden, dass Leo Ascher in den Jahren nach 
dem Ersten Weltkrieg sehr produktiv und als Komponist und Dirigent bei den 
Theaterdirektoren gleichermaßen gefragt war, sich aber noch stärker nach 
Deutschland wandte. Berlin hatte Wien mittlerweile als Unterhaltungs-
metropole abgelöst, die Anzahl der Bühnen explodierte und auch die 
Filmbranche boomte. Während Franz Lehár und Emmerich Kálmán in den 
20er Jahren zu ihren Höhenflügen abhoben, und Richard Tauber und Fritzi 
Massary als neue Stars am Operettenhimmel gefeiert wurden, blieben  
Leo Aschers Werke weitestgehend Kurzzeiterfolge, bis auf seine 
„historisierenden“ Operetten LA BARBERINA, deren Handlung im Rokoko 
angesiedelt war und FRÜHLING IM WIENERWALD, einem Rückgriff auf die 
Biedermeierzeit.  
Daneben schrieb Ascher auch Wiener Lieder, wobei er häufig mit Arthur 
Rebner („In Heiligenstadt steht ein Bankerl am Bach“, „Kinder wir machen 
eine Landpartie“) und Richard Rillo („Ein Platzerl inmitten von Reben“) 
zusammenarbeitete. Mit Peter Herz und Alfred Steinberg-Frank schrieb er 
„Wenn am Graben der letzte Fiaker steht“ und mit Herz dann Anfang der 
30er Jahre eine Reihe moderner Nummern: Tango und Foxtrott wie  
„Die Loreley hat heut’ noch keinen Bubikopf“ oder „Einmal werd’ ich Dich mit 
einem Andern seh’n“.490  
Im Folgenden werden nun überblicksartig und chronologisch Leo Aschers 
weitere Kompositionen für Theaterbühnen und den Film präsentiert, wobei 
nur besonders markante Produktionen ausführlicher behandelt werden.491 
 
 
 
                                            
490
  Vgl. zu diesen und weiteren Liedern Leo Aschers das Notenmaterial in: Leo Ascher Music Collection, 
Millersville University Pennsylvania, Box Nr. 27 und 28. 
491
  Die Daten zu den Uraufführungen (Bühne, Datum, Librettisten) in diesem Kapitel stammen, soweit nicht anders 
angegeben, aus: Gänzl, Kurt: Leo Ascher. In: The encyclopedia of the musical theatre. Band 1, S. 73f.  
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DER KÜNSTLERPREIS 
Die Premiere des modernen Singspiels in drei Bildern von Rudolf 
Österreicher und Julius Horst fand am 1. Oktober 1919 im Wiener 
Apollotheater unter Mitwirkung von Mizzi Zwerenz, Franz Felix, Josef König 
und Hans Moser statt. Das Stück spielt abwechselnd in einer 
Künstlermansarde und im Nachtlokal „Olympia“ und war in das typische 
bunte Programm des Apollotheaters eingebettet. Unter anderem wurde auch 
ein Walzer aus Aschers DER SOLDAT DER MARIE gespielt. Regie führte 
Hans Steinhoff, mit dem er viele Jahre später gemeinsam den Tonfilm MEIN 
LEOPOLD erarbeiten sollte.492 
WAS MÄDCHEN TRÄUMEN 
Leopold Jacobson und Robert Bodanzky hatten die dreiaktige Operette 
verfasst, die am 6. Dezember 1919 im Raimundtheater uraufgeführt wurde. 
Leo Ascher dirigierte persönlich, Regisseur Otto Langer hatte das Werk mit 
Franz Glawatsch, Fritz Imhoff, Christl Mardayn und Anny Rainer in Szene 
gesetzt. In einem kroatischen Dorf führt für eine männerscheue Groß-
bäuerin der Weg zum realen Liebesglück mit einem Grafen über die Sage 
von einem verzauberten Prinzen.493 
WO SCHWALBEN NISTEN  
Zu diesem Werk aus dem Jahr 1919 fanden sich keine näheren Angaben. 
PRINZESSIN FRIEDL 
Mit dieser dreiaktigen Operette setzte Leo Ascher in Berlin die erfolgreiche 
Zusammenarbeit mit den Autoren Jean Kren und Bernhard Buchbinder fort. 
Die Uraufführung fand am 14. Mai 1920 im Neuen Operettenhaus Berlin 
statt.   
 
                                            
492
  Vgl. Theaterzettel, Apollotheater, November 1919.  
493
  Vgl. Regie- und Soufflierbuch WAS MÄDCHEN TRÄUMEN, W. Karczag Verlag, Leipzig-Wien-New York 1920, 
mit einem Abdruck des Theaterzettels der Uraufführung vom 6. Dezember 1919. 
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12 UHR NACHTS 
Für Wilhelm Karczag und das Wiener Raimundtheater komponierte Ascher 
in den kommenden Jahren in regelmäßigen Abständen. Am 12. November 
1920 wurde diese dreiaktige Operette von Felix Dörmann und Hans Kottow 
unter persönlicher Leitung des Komponisten dort herausgebracht. 
Oberregisseur Emil Gutmann hatte die Operette mit Franz Glawatsch und 
Christl Mardayn inszeniert.494 Die junge Hansi verdient sich heimlich Geld als 
Star im Etablissement „Wintergarten“, ebenso wie ihre Freundin Komtesse 
Muschi, die in Männerkleidung auftritt. Nach zahllosen Verwechslungen 
kommt Hansi am Ende mit einem Künstlerkollegen zusammen und Muschi 
mit einem reichen Fabrikanten, den eigentlich Hansi hätte heiraten sollen, 
um die Familie finanziell zu sanieren.495 
BARONESSCHEN SARAH 
An der Komischen Oper Berlin fand Ende Dezember 1920 die Uraufführung 
dieser Operette in drei Akten statt. August Neidhardt496 hatte sie nach einem 
bekannten Lustspiel verfasst, Leo Ascher dirigierte persönlich. Direktor 
Charlé spielte die Hauptrolle in dem Werk, in dem es um verarmte Adelige 
geht, die ein äußerst leichtsinniges Leben führen.497  Über Aschers Musik 
hieß es: „Wie sehr jetzt Berlin als Operettenstadt im Vordergrund steht, kann 
man daraus ersehen, daß dieser Wiener Tonsetzer die Uraufführung seines 
neuesten Werkes in der Deutschen Reichshauptstadt hat stattfinden lassen. 
Wir kennen ihn als flotten, besonders in der Rhythmik glücklichen, auf 
schmissige Melodik bedachten, hübsch, oft pikant instrumentierenden 
Tonsetzer, wissen aber auch, daß seine Tonsprache sich von der anderer 
Wiener Operettenfabrikanten kaum unterscheidet.“ 498 
 
                                            
494
  Vgl. Theaterzettel, Raimundtheater, 12 UHR NACHTS, 13. November 1920. 
495
  Vgl. Vollständiges Regiebuch 12 UHR NACHTS, Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart o.J. 
496
  August Neidhardt hatte mit Leo Ascher zuletzt in Wien im Kabarett Fledermaus zusammengearbeitet. Er wirkte 
inzwischen als Dramaturg und künstlerischer Berater Direktor Gustav Charlés an der Berliner Komischen Oper und 
hatte sich mit dem Libretto zu Leon Jessels DAS SCHWARZWALDMÄDEL (1917) einen Namen gemacht. 
497
  Vgl. Textbuch der Gesänge BARONESSCHEN SARAH, Deuma-Verlag, Königsberg 1920. 
498
  Die Post, 28. Dezember 1920 (Theaterwissenschaftliche Sammlung, Universität zu Köln). 
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EIN JAHR OHNE LIEBE 
Aschers nächstes Werk, eine Operette in drei Akten, stammte von den 
Librettisten Ludwig Hirschfeld und Alfred Deutsch-German. Am 12. Januar 
1923 wurde es am Thalia-Theater Berlin (Direktion Karl Hajós) mit Dora 
Hrach und Siegfried Arno uraufgeführt.499 Am 16. Mai 1923 kam es auch ans 
Neue Wiener Stadttheater, Leo Ascher dirigierte die Premiere und mehrere 
Vorstellungen, aber die musikalische Leitung hatte Robert Kurmann inne, 
der auch nachdirigierte.500 Die Operette bringt reichlich moderne Rhythmen, 
es werden Boston, Shimmy und Foxtrott getanzt. Anspielungen auf 
Börsengeschäfte und die Gegensätze zwischen reichen Amerikanern und 
wertlosem europäischen Geld sind verknüpft mit einer Liebesgeschichte: um 
sein Erbe antreten zu können, muss der Held ein Keuschheitsgelübde 
ablegen, sich von seinem mondänen Golfclub verabschieden und ein Jahr 
lang enthaltsam auf einer einsamen Insel leben.501  
SONJA 
Die dreiaktige Operette von Rudolf Presber und Leo Walther Stein wurde 
das erste und einzige Werk Aschers für das Wiener Carltheater, das zu 
dieser Zeit unter der Leitung von Dora Eibenschütz-Keplinger stand. Bei der 
Premiere am 6. März 1925 hatte Josef Holzer die musikalische Leitung inne, 
Ascher dirigierte erst einige Vorstellungen im April. Regie führte Ernst Rollé. 
In den Hauptrollen waren Rosy Werginz und Oskar Karlweis zu sehen.502 
Neue Klänge wie ein Valse boston oder ein Tango milonga unterstreichen 
das großstädtische Milieu der Gegenwart, in dem u.a. die Prinzessin Sonja, 
ein Filmregisseur, ein Theateragent und eine Kabarettistin auftreten.503 
 
 
                                            
499
  Vgl. Regiebuch EIN JAHR OHNE LIEBE, Edition Vuvag, Berlin 1923, mit einem Abdruck des Theaterzettels der 
Uraufführung vom 12. Januar 1923. 
500
  Theaterzettel, Neues Wiener Stadttheater, EIN JAHR OHNE LIEBE, 16. Mai 1923. 
501
  Vgl. Regiebuch EIN JAHR OHNE LIEBE. 
502
  Theaterzettel, Carltheater, SONJA, 6. März 1925. 
503
  Vgl. Text der Gesänge SONJA, Wiener Operetten-Verlag, Wien 1925. 
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DAS AMORETTENHAUS 
Mit der dreiaktigen Operette von Bruno Hardt, Waldberg und Max Steiner-
Kaiser folgte ein Ausflug Leo Aschers nach Hamburg. Die Produktion kam 
am 25. Dezember 1925 am Carl-Schultze-Theater Hamburg heraus. Die 
eher klassische Handlung spielt unter Studenten des Musikkonservatoriums 
und in der adeligen Wiener Gesellschaft.504 Ascher notierte dazu: „über 100 
mal in Hamburg gespielt, modernes Wiener Milieu, anheimelnd, sehr lustig, 
Bombenrolle für singende Naive“.505 
ICH HAB DICH LIEB 
Eine Rückkehr ans Raimundtheater fand mit dieser Operette in drei Akten 
und einer szenischen Ouvertüre von Wilhelm Sterk statt. Ernst Tautenhayn, 
Louise Kartousch und Oskar Sima waren die Stars einer Geschichte, die 
unter Schuhverkäuferinnen in der Wiener Kärtnerstraße und Ministern in 
Konstantinopel spielt. Nach der Uraufführung am 16. April 1926 wurde bis 
Mitte Juni beinahe täglich gespielt. Leo Ascher dirigierte sehr viele 
Vorstellungen selbst.506 Laut Ascher wurde die Operette am Raimundtheater 
über 100 mal gespielt, am Neuen Theater am Zoo über 200 mal und 
außerdem stumm verfilmt unter dem Titel DIE FRAU AUF 24 STUNDEN.507 
NINON AM SCHEIDEWEG 
Am Neuen Theater am Zoo in Berlin unter der Direktion von Gustav Charlé 
kam am 27. Dezember 1926 der Dreiakter von August Neidhart und Arthur 
Rebner heraus. Im Paris der Gegenwart führt eine kokette Ehefrau mit dem 
Geld ihres Gatten ein Luxusleben, am Ende versöhnt sich das Paar.508 
 
 
                                            
504
  Vgl. Soufflier- und Regiebuch DAS AMORETTENHAUS, Wiener Operetten-Verlag, Wien 1926. 
505
  Ascher, Leo: Liste der Kompositionen, Blatt 2.   
506
  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Raimundtheater sowie Vollständiger Klavierauszug mit Text ICH HAB DICH 
LIEB!, Wiener Operetten-Verlag, Wien 1926. 
507
  Ascher, Leo: Liste der Kompositionen, Blatt 2.  
508
  Vgl. Texte der Gesänge NINON AM SCHEIDEWEG, Wiener Operetten-Verlag, Wien 1926. 
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LA BARBERINA 
Nach diesen mehr oder weniger erfolgreichen Werken arbeitete Ascher  
an einem Großprojekt, für das er sich über zwanzig Jahre nach 
VERGELTSGOTT wieder mit Victor Léon zusammengetan hatte. Die 
Rokoko-Operette in einem Vorspiel, zwei Akten und einem Nachspiel wurde 
von Ascher selbst als „my biggest work. Great Classic operetta-style“509 
bezeichnet und besitzt als einzige opernhaften Einschlag.  
Premiere war am 8. März 1928 am Operettenhaus Hamburg. Leo Ascher 
dirigierte, und ganz dem Stil der Zeit entsprechend sangen die 
Kammersänger Hans Heinz Bollmann und Vera Schwarz die Hauptrollen 
eines Preußenkönigs und seiner Geliebten, einer Tänzerin.510 LA 
BARBERINA fand bei Presse und Publikum gleichermaßen Gefallen: „Die 
Musik Leo Aschers hält sich auf dem hohen Niveau des Textbuches, sie ist 
leichtflüssig, charmant, bezaubernd. So ist denn der ‚große, ehrliche, 
ungemachte‘ Erfolg durchaus verständlich, den die Operette soeben nach 
dem übereinstimmenden Urteil der Presse in Hamburg gehabt hat.“511 
Ende der zwanziger Jahre war die Diskussion über die Lebensberechtigung 
der Operette im deutschsprachigen Raum in eine neue Phase getreten  
und anlässlich der geplanten Verpachtung des Theaters an der Wien an 
Max Reinhardt wurden im Neuen Wiener Journal in einer großen Umfrage 
zur „Zukunft der Wiener Operette“ Leo Ascher, Emmerich Kálmán und Franz 
Lehár befragt. Ascher äußerte sich folgendermaßen: „Ich denke aber  
über die Operette nach wie vor sehr optimistisch! Warum auch nicht? Weil 
ein Theater, das bisher als die führende Operettenbühne galt, das Genre 
wechselt, deshalb soll gleich die Wiener Operette ‚tot‘ sein? Vielleicht spricht 
es gerade für die gesunde Vitalität der Wiener Operette, daß sie seit einigen  
Jahren, wenn auch unfreiwillig, sogar des Wiener Bodens als Urauf-  
 
                                            
509
  Vgl. Ascher, Leo: Short Notes About My Career as Composer, S. 2. In: Leo Ascher Music Collection, Millersville 
University Pennsylvania, Box Nr. 11.  
510
  Vgl. Klavierauszug LA BARBERINA, Edition Bristol, Wien 1928 sowie Möhring, Paul: Das andere St. Pauli. 
Kulturgeschichte der Reeperbahn. Matari Verlag, Hamburg o.J., S. 89. 
511
  Kissinger Saale-Zeitung, 27. Juni 1928. 
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führungsstätte entraten kann und daß auch die Uraufführungen von Wiener 
Operetten im Deutschen Reiche diesen Werken eine Weltverbreitung 
ermöglichen. […] Also, die Wiener Operette ist nicht ‚tot‘, sie wird solange 
lebendig bleiben, solange es schaffende Künstler von Kultur, Eigenart und 
Talent gibt.“512 
FRÜHLING IM WIENERWALD  
Knapp vor seinem 50. Geburtstag konnte Leo Ascher auch in Wien noch  
einmal einen schönen Publikumserfolg verzeichnen. Die Biedermeier-
Operette in drei Akten der Autoren Fritz Löhner-Beda und Fritz Lunzer rund 
um einen Fächerfabrikanten, der zugunsten des jüngeren Rivalen auf seine 
Liebe verzichtet, hatte am 17. April 1930 im Neuen Wiener Stadttheater 
Premiere. Ascher dirigierte, Walter Hahn hatte die musikalische 
Einstudierung vorgenommen. Mizzi Zwerenz, Lizzi Waldmüller, Emil 
Guttmann, Fritz Imhoff und Anny Coty waren die Protagonisten, unterstützt 
wurden sie vom Wiener Konzert-Quartett.513 Auf dem Premierentheaterzettel 
wurde das Stück als „Singspiel aus der Backhendelzeit“ bezeichnet und im 
Programmheft hieß es: „unser neues Singspiel handelt in jener Zeit. Nehmt 
und beurteilt es als lustiges, anspruchsloses Abbild eines Lebens vor 
hundert Jahren.“514  
Mit den für die 1930er Jahre „altmodisch“ anmutenden Musiknummern, dem 
Wiener Dialekt und der Schrammel-Musik konnte Leo Ascher an seinen 
beinahe zwanzig Jahre alten Erfolg von HOHEIT TANZT WALZER 
anknüpfen. Lieder und Walzer wie „Fahr’n ma naus ins Liebhartstal“, „Das ist 
der Frühling im Wienerwald, das ist die Luft von Wien“ oder „Ja, der Walzer 
ist ein Gruss aus Wien“ fanden weite Verbreitung.515 Es gab beinahe täglich 
Aufführungen bis Ende August 1930, Ascher dirigierte sehr viele dieser 
Vorstellungen persönlich.516 
                                            
512
  Neues Wiener Journal, 11. August 1928. 
513
  Vgl. Theaterzettel, Stadttheater FRÜHLING IM WIENERWALD, 17. April 1930. 
514
  Programmheft, Stadttheater FRÜHLING IM WIENERWALD, April 1930. 
515
  Vgl. Klavierauszug und Text der Gesänge FRÜHLING IM WIENERWALD, beide W. Karczag Verlag, Leipzig-
Wien-New York 1930. 
516
  Alle Angaben nach Theaterzetteln, Stadttheater. 
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Das Neue Wiener Journal bestätigte: der „stürmische Erfolg“ der Premiere 
sei „nicht zuletzt auch der lieblichen Musik Leo Aschers zu verdanken, die 
sich mutig über den Zeitgeschmack hinwegsetzt und die guten Geister der 
lieben, alten Wiener Musik herbeizitiert. […] Ascher ist unbeirrt von den 
Hölzerln des modernen Schlagwerkes beim picksüßen Hölzel geblieben, 
seine Walzer lachen und weinen, sehnen sich nach Lenz und Liebe, vor 
allem der süße Hauptwalzer dürfte bald populär werden und den Wettstreit 
mit dem Zweitakt von heute erfolgreich aufnehmen. […] Ascher hat richtigen 
Heurigen komponiert und wenn auch einmal ein Soda mit Himbeer dabei ist, 
so ist das nur im Stile der Zeit, die nicht duldet, daß brave Mädchen Wein 
trinken. Erfreulich an Aschers Musik ist ferner die rührend einfache 
Instrumentation, die dem Stil der Musik Rechnung trägt und sich nicht 
bemüht, den wesentlichen melodischen Einfall zurückzudrängen.“ 517 
BEI DER WIRTIN ROSENROT 
Ein kurzes Intermezzo gab Leo Ascher am Berliner Theater des Westens  
mit diesem harmlosen Singspiel von Paul Knepler und Fritz Löhner-Beda, 
das am 14. März 1931 zur Uraufführung gelangte.  
Im Jahr 1931 hielt sich Ascher aber auch deshalb in Berlin auf, weil er die 
Filmmusik zu PURPUR UND WASCHBLAU (Untertitel: Ihre Durchlaucht – 
die Waschfrau) komponiert hatte. In der Regie von Max Neufeld spielte 
Hansi Niese die Doppelrolle der resoluten Waschfrau Barbara, die der 
regierenden Fürstin Anna Maria zum Verwechseln ähnlich sieht. Als eine 
Revolution droht, flüchtet die Fürstin außer Landes und Barbara übernimmt 
ihre Vertretung; am Ende finden Barbaras Tochter und der entthronte  
Erbprinz zueinander. Das Drehbuch hatten Dr. Fritz Zoreff und Peter Herz 
verfasst, die Gesangstexte stammten von Peter Herz. Leo Ascher war für die 
Komposition und die Arrangements zuständig, Frank Fox für die Musik-
ausführung.518  
                                            
517
  Neues Wiener Journal, 18. April 1930. 
518
  Vgl. Illustrierter Film-Kurier Nr. 269, Programmheft PURPUR UND WASCHBLAU. 
217 
 
Eine der Musiknummern, der English Waltz „Irgendeinmal kommt irgendwer 
von irgendwoher“ wurde laut Aschers Tochter so populär, „dermassen 
ueberall und unentwegt vorhanden, dass ich ihn, so viele Jahrzehnte 
spaeter, nur als die Elfte Plage bezeichnen kann.“519. 
Textdichter Peter Herz erinnert sich in seinen Memoiren an die Entstehungs-
geschichte dieses Schlagers: „Damals kam ich oft in Aschers gemütliches 
Heim in der Kurzbauergasse im Prater, in der eines Tages der Filmregisseur 
Neufeld aufgeregt anrief, er brauche unbedingt für nächsten Tag den 
gewissen Schlager des Films, von dem wir bis dahin noch keine Ahnung 
hatten. ‚Was sollen wir machen?‘ fragte Dr. Ascher. ‚So ein Schlager kommt 
nicht von irgendwoher, der muß einem schon richtig einfallen! Da brauchen 
wir zuerst eine richtige Schlagzeile dazu!‘ – ‚Sie haben sie soeben genannt, 
lieber Ascher‘, antwortete ich, ‚gehen Sie rasch ans Klavier und versuchen 
Sie folgendes in Musik zu setzen: Irgendeinmal kommt irgendwer von 
irgendwoher!‘ – Ja, das war es tatsächlich. Dieses Lied, mit der 
entzückenden Melodie Aschers, wurde der Hit des Films, der überall 
gesungen und gespielt wurde.“520 
Aus dieser Zeit ist ein Brief Leo Aschers an Viktor Léon erhalten. Ascher 
wohnte damals in Berlin in einer Pension am Kurfürstendamm und nutzte 
seinen Aufenthalt, um einige seiner erfolgreichsten Operetten bei den 
Filmproduzenten anzupreisen. Über eine mögliche Verfilmung der 
gemeinsamen Operette VERGELTSGOTT aus dem Jahr 1905 schrieb er 
Léon, dass er bei der UFA vorgesprochen und auch Hans Albers für den 
Stoff zu gewinnen versucht habe. Es gäbe aber keine realistische Chance, 
diese Operette im modernen Tonfilm unterzubringen.521  
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  Ascher-Nash, Franzi: Einige Seiten über meinen Vater Leo Ascher, S. 5.  
520
  Herz, Peter: Gestern war ein schöner Tag, S. 198. 
521
  Vgl. Brief Leo Ascher an Viktor Léon vom 20. Mai 1931. In: Handschriftensammlung Wienbibliothek, H.I.N. 
233.945. 
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Allerdings wurde Leo Ascher gleich für einen weiteren neuen Musikfilm 
verpflichtet: Regisseur Hans Steinhoff522 verfilmte den berühmten Stoff  
MEIN LEOPOLD, das Buch hatte Hans Brennert nach dem gleichnamigen 
populären Volksstück von Adolphe L’Arronge aus dem Jahr 1873 verfasst. 
Die prominenten Darsteller Max Adalbert, Harald Paulsen, Camilla Spira, Ida 
Wüst, Gustav Fröhlich und Hermann Thimig verliehen dem Film zusätzlichen 
Glanz.523  
Inhalt: Der Schuhmacher Gottlieb Weigelt will seinem einzigen Sohn 
Leopold ein besseres Leben ermöglichen. Der ist aber ein Verschwender 
und Lebemann, wodurch Weigelt seinen ganzen Besitz verliert und sich 
auch mit seiner Tochter entzweit. Leopold gelingt schließlich der Aufstieg 
vom Landstreicher zum Teilhaber einer Fabrik, am Ende versöhnt sich 
Weigelt mit seiner Tochter und ist unverbesserlich stolz auf seinen Sohn.524 
Im Zusammenhang mit diesem Film verfasste Leo Ascher einen Text mit 
seinen Gedanken zur Musik im Tonfilm. Darin erklärt er, wie wichtig neben 
den einzelnen Gesangsnummern vor allem die musikalische Illustration 
ganzer Szenen sei. Dann hätte der Komponist die Gelegenheit, „die ohren-
fälligen Haupttemen motivisch zu verarbeiten, zu verkürzen, zu verlängern 
und in einem immer variierten orchestralen Gewande zu zeigen.“525  
Bei MEIN LEOPOLD hätte er jeder der drei Hauptfiguren ein eigenes 
musikalisches Motiv mitgegeben, das die Figur durch alle Lebensstationen 
begleiten würde: „Das textliche Leitmotiv des alten Weigelt ‚Meine einzige 
Passion ist mein Leopold‘ habe ich neu komponiert und hoffe, dass diese 
bekannten Zeilen auch in ihrem neuen musikalischen Gewande in die Welt 
flattern werden. Leopold singt einen lebensbejahenden fröhlichen Walzer 
‚Heut’ geh’ ich auf’s Ganze! und der Komponist Mehlmaier verdient (aber nur  
 
                                            
522
  Hans Steinhoff (1882 Marienberg-1945 Glienig): deutscher Regisseur, in seinen Anfängen auch am Theater 
tätig. Er kannte Ascher seit der gemeinsamen Produktion DER KÜNSTLERPREIS am Wiener Apollotheater. 
Später wandte sich Steinhoff ganz dem Film zu und brachte seine Gesinnung auch in NS-Propagandafilmen zum 
Ausdruck, z.B. 1933 mit HITLERJUNGE QUEX. 
523
  Vgl. Filmplakat MEIN LEOPOLD zur Uraufführung am 18. Dezember 1931. 
524
  Vgl. Wendtland, Karlheinz: Geliebter Kintopp, Jahrgang 1931, S. 239f. 
525
  Ascher, Leo: Einige Bemerkungen über die Musik im Tonfilm, S. 2. In: Leo Ascher Music Collection, Millersville 
University Pennsylvania, Box Nr. 11. 
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im Film, bitte!) mit einem Liede ‚Ich weiss nicht, wie ich Dir’s sagen soll‘ so 
viel Geld, dass aus dem armen Klavierspieler plötzlich ein reicher Mann 
wird. […] Als schöne und dankbare Aufgabe empfand ich, ein Motiv zu 
vertonen, das ‚zeitlos‘ ist, edel, gross und immer wieder ergreifend: Die 
grenzenlose Liebe eines Vaters zu seinem Sohne, eine Liebe, die – ohne 
Alles zu verstehen – doch Alles verzeiht.“526 
Der Film wurde äußerst erfolgreich und der enthaltene Foxtrott „Ich weiss 
nicht, wie ich Dir’s sagen soll“ zum populären Schlager, so dass Ascher von 
der Produktionsfirme für zwei weitere Filme unter Vertrag genommen wurde. 
Diese Zusammenarbeit kam jedoch nach der Machtübernahme der 
Nationalsozialisten in Deutschland nicht mehr zustande.  
Was die Operettenproduktion betraf, standen zu jener Zeit immer noch 
übermächtig Emmerich Kálmán mit den neuen Operetten DIE HERZOGIN 
VON CHICAGO (1928), DAS VEILCHEN VOM MONTMARTRE (1930) und 
Franz Lehár mit DER ZAREWITSCH (1928) und DAS LAND DES 
LÄCHELNS (1930) an der Spitze. Daneben war Ralph Benatzkys Singspiel-
Operette IM WEISSEN RÖSSL (1931) auf dem besten Weg zu einem 
Welterfolg zu werden.527 Und dann war ein bis dahin beinahe unbekannter 
Mann ins Rampenlicht getreten: Paul Abraham. Er brachte mit VIKTORIA 
UND IHR HUSAR (1930), DIE BLUME VON HAWAII (1931) und BALL IM 
SAVOY (1932) frischen Wind und moderne Jazz-Klänge in die Operette der 
dreißiger Jahre, wobei er hauptsächlich mit Aschers ehemaligen Librettisten 
Alfred Grünwald und Fritz Löhner-Beda zusammenarbeitete. Fast zeitgleich 
reüssierte er im Tonfilm, übersiedelte nach Berlin und wurde einer der 
gefragtesten und produktivsten Unterhaltungskomponisten, bis auch seine 
Karriere durch die geänderten politischen Verhältnisse in Deutschland 
gestoppt wurde.528 
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  Ascher, Leo: Einige Bemerkungen über die Musik im Tonfilm, S. 2. 
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  Vgl. Hadamowsky, Franz/Otte, Heinz: Die Wiener Operette, S. 423f. 
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  Paul Abraham (1892 Apatin-1960 Hamburg): vgl. Gänzl, Kurt: Pál Ábrahám. In: The encyclopedia of the 
musical theatre. Band 1, S. 5-7. 
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Mit BRAVO PEGGY! hatte Leo Ascher versucht, den Anschluss an die 
neuen Zeiten halten zu können. Diese Operette in vier Bildern wurde am  
27. März 1932 am Leipziger Operetten-Theater unter Leitung des 
Komponisten uraufgeführt und kam am 29. April 1932 zur Premiere an die 
Volksoper Wien. Zum ersten und einzigen Mal wurde eines seiner Werke 
dort aufgeführt. Sowohl in Leipzig als auch in Wien kritisierte man die 
mangelnde Originalität und Modernität der Musik, obwohl der Stoff „frisch 
und interessant“ erschien. Die Leipziger Neuesten Nachrichten schrieben: 
„Seine Musik ist wirklich nett, echt wienerisch liebenswürdig, glatt und heiter 
und es spricht nur für ihn, wenn er, der in einem anderen Operettenstil als 
dem heute gebräuchlichen groß geworden ist, nicht vor der Mode kapituliert, 
sondern eine Musik nach seiner Art schreibt. Aber diese Musik ist doch zu 
unpersönlich, zu verbindlich erfunden und leider auch zu schablonenhaft 
instrumentiert, um immer zu fesseln“.529 
Das Textbuch stammte von Wilhelm Lichtenberg, die Gesangstexte von 
Armin Robinson und Theodor Waldau. Die Operette spielt im New Yorker 
Journalistenmilieu, die junge Peggy will als Reporterin Karriere machen. Auf 
der Jagd nach einer Sensationsnachricht verliebt sich die einfallsreiche 
junge Frau in einen vermeintlichen Dieb. Am Ende entpuppt sich der als 
englischer Lord, Peggy wird als Erzieherin auf das Schloss Marlborough 
gelockt, und als endlich auch der Vater nicht mehr mit der Enterbung des 
Sohnes droht, können die beiden heiraten.  
Rita Georg und Kurt Preger verkörperten an der Volksoper die beiden 
Protagonisten, Leo Ascher dirigierte alle Vorstellungen. Regie hatte Ernst 
Rollé geführt, das Bühnenbild stammte von Karl Josefovics.530 
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  Leipziger Neueste Nachrichten, 29. März 1932. 
530
  Vgl. Theaterzettel, Volksoper, BRAVO PEGGY!, 29. April 1932 sowie Textbuch BRAVO PEGGY!, Drei Masken 
Verlag, Berlin 1930. 
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Die Weihnachtsferien 1932 verbrachte Familie Ascher gemeinsam in Berlin, 
wo Leo Ascher eine Neueinstudierung seiner Operette DER SOLDAT DER 
MARIE dirigierte. Nach dem Erfolg des Tonfilms MEIN LEOPOLD war sein 
Name wieder in aller Munde und die Brüder Rotter hatten deshalb Aschers 
Hit von 1916 wieder ins Programm genommen.531  
UM EIN BISSCHEN LIEBE 
Aufgrund seiner Aktivitäten beim Film und auch als Dirigent verging einige 
Zeit, bis seine nächste Operette herausgebracht wurde. Das Lustspiel in drei 
Akten von Rudolph Lothar und Peter Herz um eine reiche 
Fabrikantentochter und einen armen Bildhauer – nach Rudolph Lothars 
erfolgreichem Lustspiel DIE SCHÖNE MELUSINE – feierte am 5. Juni 1936 
im Neuen Wiener Stadttheater Premiere.532 Für diese Komposition hatte 
Ascher sogar Unterricht bei Hans Schneider, einem renommierten Jazz-
Instrumentator, genommen, um den neuen Stil professionell zu erlernen. 
Ascher dirigierte die Produktion vom Flügel aus, das zweite Klavier spielte 
ein Orchestermusiker.533 Die Kritik bemerkte wohlwollend sein Bemühen um 
Modernität und schrieb, dass die Operette „Leo Ascher Gelegenheit zu einer 
ganzen Fülle von modernen Schlagern“534 gäbe. 
Noch ahnte niemand, dass Leo Ascher mit diesem Werk seine letzte 
Operettenuraufführung miterlebt hatte. Danach erarbeitete er gemeinsam 
mit seinen Librettisten Julius Brammer und Alfred Grünwald die Neufassung 
von HOHEIT TANZT WALZER für das Stadttheater Zürich, die unter dem 
Titel HOCHZEITSWALZER im Dezember 1937 dort herausgebracht 
wurde.535 
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  Vgl. Ascher-Nash, Franzi: Lauf, lauf, Lebenslauf…, S. 33. 
532
  Vgl. Neues Wiener Journal, 6. Juni 1936. 
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Edmund Eysler, Franz Lehár, Leo Ascher und Oscar Straus 
auf der Bad Ischler Kurpromenade 
Satirische Zeichnung von Alfred Gerstenbrand 
(Bildarchiv Österreichische Nationalbibliothek) 
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3.7 EMIGRATION 1938 – LETZTE JAHRE IN NEW YORK 
Die politischen Unruhen der dreißiger Jahre hatten auch eine Zäsur in der 
Tätigkeit Leo Aschers gebracht. In Österreich hatte Bundeskanzler 
Engelbert Dollfuß im Mai 1934 den Ständestaat ausgerufen, die offen 
ausgetragenen, gewaltsamen Konflikte zwischen den Anhängern 
verschiedener Parteien waren damit in eine Diktatur gemündet. Bei einem 
Putschversuch von Anhängern der verbotenen NSDAP wurde Dollfuß so 
schwer verletzt, dass er wenig später verstarb. Sein Nachfolger Kurt 
Schuschnigg, der als Justizminister den austrofaschistischen Ständestaat 
mit aufgebaut hatte, stand von Anfang an unter starkem Druck durch die 
deutschen Nationalsozialisten. Sie verhinderten die von ihm angestrebte 
Volksabstimmung zur Unabhängigkeit Österreichs im März 1938, 
installierten eine nationalsozialistische Regierung in Wien und marschierten 
zeitgleich mit ihren Truppen in Österreich ein.536   
Aus den Nachlässen Leo Aschers und seiner Tochter gibt es eine Reihe von 
Dokumenten über diese Jahre. Da eine komplette Aufarbeitung den Rahmen 
dieser Arbeit sprengen würde, soll hier nur ein kurzer Einblick in das 
persönliche Schicksal des Komponisten gegeben werden. Er gehörte zu 
denjenigen, die noch rechtzeitig ausreisen konnten, um ihr Leben und das 
ihrer Familie zu retten. Nur die wenigsten hatten sich schon bei den ersten 
Anzeichen der drohenden Gefahr vorausschauend ins Ausland begeben. 
Kollegen wie Alfred Grünwald, Julius Brammer, Emmerich Kálmán, Oscar 
Straus, Bruno Granichstaedten, Paul Abraham, Betty Fischer, Peter Herz 
oder Hans Jaray verbrachten viele Jahre im Exil. Andere hatten weniger 
Glück und verloren ihr Leben in den Konzentrationslagern: Louis Treumann, 
Protagonist aus Aschers erster Operette, in Theresienstadt oder seine 
Librettisten Fritz Löhner-Beda, Alfred Deutsch-German und Wilhelm Sterk in 
Auschwitz, Leopold Jacobson in Theresienstadt.537  
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Die wenigen Jahre von 1933 bis 1938 hatten Österreich auf kulturellem 
Gebiet einen gewissen Aufschwung gebracht. Viele österreichische 
Künstler, die sich nach Berlin orientiert hatten, kehrten zurück und auch 
zahlreiche deutsche Kulturschaffende, die nach den Gesetzen der 
Nationalsozialisten nicht mehr beschäftigt werden durften, emigrierten nach 
Wien. Dies war „verbunden mit Einflüssen aus dem Nachbarland, aber auch 
verbunden mit einer gewissen naiven Euphorie – bis am 12. März 1938 
brutal sämtliche Illusionen zusammenbrachen, Illusionen über eine sich 
immer weiter entwickelnde kulturelle Landschaft.“538 
Bereits 1934 war in der Wiener Ausgabe der Zeitschrift Der Stürmer ein 
Artikel über „Die ‚Wiener‘ Operette – ein Bollwerk des Judentums.“ 
erschienen. Darin werden Jaques Offenbach als „Stammvater“ und seine 
von Wilhelm Karczag geförderten „Nachkommen“ Oscar Straus, Leo Ascher, 
Leo Fall und Emmerich Kálmán analysiert. Über Ascher schreibt der 
anonyme Autor: „Er ist einer Unbedeutendsten seinesgleichen. Die Juden 
selbst drängen ihn zurück, vielleicht deshalb, weil es ihm am besten von 
allen gelungen ist, sein Judentum hinter wienerischen musikalischen 
Stilblüten zu verstecken. Er ist ja der unsterbliche Meister des ‚Lercherl von 
Hernals‘. Charakteristisch für ihn mag sein, daß er über einen wirklichen 
Doktortitel verfügt und ganz gewiß nur deshalb Komponist ist, weil man bei 
den fetten Tantiemen eines sogenannten Erfolges zwei Jahre lang ausruhen 
kann, ehe man sich an das nächste Attentat auf das Operettenpublikum 
heranmacht.“539 
In diesem Zusammenhang steht wohl eine Erinnerung von Aschers Tochter 
Franzi über ein Erlebnis in seiner Stamm-Trafik: „Die Trafikantin sagte zu 
meinem Vater: ‚Jessas, Herr Doktor, so a schoen’s Bild hab’ ich von Ihnen 
g’sehn im Stuermer!‘“540  
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Tochter Franzi, zum Zeitpunkt der Emigration 28 Jahre alt, hatte während 
ihrer gesamten Schulzeit Gesangsunterricht erhalten und wollte Sängerin 
werden. Ein kleines Engagement als Elevin an der Wiener Volksoper konnte 
nicht über Probleme mit ihrer Stimme hinwegtäuschen. Auf der Suche nach 
einer alternativen kreativen Tätigkeit wandte sie sich bald dem Schreiben zu. 
Sie verfasste Essays und Kurzgeschichten für Tageszeitungen und 
übersetzte Filmdialoge für die amerikanische United Artists in Wien.541  
Anlässlich des Aufenthaltes der Familie in Zürich zur Uraufführung des 
HOCHZEITSWALZERS 1937 hatten Freunde Leo Ascher geraten, die 
nächsten Monate in der Schweiz abzuwarten, wie sich die Situation in 
Österreich entwickeln würde, zumindest aber ein Schweizer Bankkonto zu 
eröffnen. Tochter Franzi schreibt, dass ihr Vater darauf keine Reaktion 
gezeigt hätte, die Familie war „politisch vollkommen uninteressiert“ und 
nahm die heikle Lage noch nicht wahr.542 Es ging ihm wie vielen seiner 
Kollegen, die leidenschaftliche Wiener waren und sich eine Ausdehnung der 
Nazi-Herrschaft auf Österreich nicht vorstellen konnten und wollten.  
Aschers früherer Librettist Alfred Grünwald, der inzwischen durch seine 
Arbeiten für Leo Fall, Emmerich Kálmán und Paul Abraham weltberühmt 
geworden war, lebte ein ganz ähnliches Leben in der österreichischen 
Operettenszene und deshalb können die Erinnerungen seines Sohnes fast 
eins zu eins auf Leo Ascher übertragen werden: „Er liebte seine Wohnung 
und sein Haus in Ischl und konnte sich nicht vorstellen, was er im Ausland 
beruflich machen sollte. In Deutschland saßen die Nazis, die Schweiz 
interessierte ihn nicht, und in ein Land zu gehen, dessen Sprache er nicht  
beherrschte, kam überhaupt nicht in Frage. Zweifellos hätte er durch seine 
internationalen Beziehungen zu Bühnen und Verlagen die Möglichkeit 
gehabt auszuwandern. Aber er wollte [kursiv] die Gefahr nicht sehen.“543 
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Ascher versuchte immerhin, seine Kontakte nach London auszubauen. Er  
hatte dort bereits einige Konzerte dirigiert und sein English Waltz aus dem 
Film PURPUR UND WASCHBLAU war durch den Textdichter Bruce Sivier 
als „Somewhere about someone is out looking for you“ in England sehr 
populär geworden, so dass regelmäßige Tantiemenzahlungen eintrafen.544 
Die Bemühungen um neue Aufträge verliefen allerdings wenig erfolgreich.  
Erst unmittelbar nach dem Anschluss Österreichs an Nazi-Deutschland im 
März 1938 wurde der Familie die Tragweite der Geschehnisse klar. Der 
ältere und herzkranke Bruder Dr. Arnold Ascher war sofort verhaftet worden 
und verstarb vier Wochen später, am 9. April 1938, in Haft im Wiener 
Landesgericht.545 Seine Tochter Hilde war Malerin und Kunstgewerblerin 
geworden und hatte 1925 den Wiener Maler Otto Erich Wagner geheiratet. 
Sie konnte nach intensiven Bemühungen mit ihm und dem 8-jährigen Sohn 
im Herbst 1938 nach London emigrieren. Es gelang ihr aber nicht mehr, ihre 
Mutter Regine nachzuholen, diese wurde 1941 aus Wien nach Polen 
deportiert und kam dort ums Leben.546  
Leo Aschers in Wien verheiratete Schwester Rudolfine Handler war 1937 
verstorben, im selben Jahr wie ihre Schwester Josefine Tausky, die im 
mährischen Prerau als Gattin eines Landarztes gelebt hatte.547 Deren Sohn 
Vilmos Tausky, dem die Emigration nach London gelang, wurde in 
Großbritannien ein berühmter Dirigent. Einzig in seinen Memoiren gibt es 
einen Hinweis, dass ein Onkel seiner Mutter Moritz Fall gewesen war, und 
daher die Komponisten Leo und Siegfried Fall – Söhne von Moritz Fall –  
ihre und damit auch Leo Aschers Cousins gewesen waren.548 Aus den 
Memoiren Vilmos Tauskys erfährt man auch über die engen familiären 
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Bande und häufigen Besuche bei der Musikerfamilie Fall, die im nur 20 km 
entfernten Holleschau [heute Holešov in Tschechien] lebte.549 
Völlig überraschend erhielt Leo Ascher dann im Herbst 1938 aus den USA 
ein Affidavit. Viktor Wagner, ein Kapellmeister, der in seiner Jugend 
zahlreiche Operetten Aschers nachdirigiert hatte, mit dem man aber nicht 
näher bekannt war, schrieb der Familie in einem Brief, er „habe eine gute 
feste Anstellung als Kapellmeister des Orchesters der Firma Eastman Kodak 
in Rochester und habe von den ‚Veraenderungen‘ in Oesterreich gelesen. Er 
wuerde sich freuen, wenn er Dr. Ascher die Einwanderung ‚in dieses 
schoene Land‘ erleichtern koennte, falls nicht bereits anders disponiert 
worden waere.“550 Wie sich später herausstellte, war Wagner bereits schwer 
krank und starb nur wenige Wochen nach ihrer Ankunft an Krebs, hatte 
vorher noch eine „gute Tat“ getan, wie Franzi Ascher später vermutete.551 
Es begann eine Zeit des Wartens auf den endgültigen Ausreisebescheid. 
Die Möbel wurden von den Nazis verkauft, durften aber bis zur Ausreise 
noch benutzt werden, nur der Steinway-Konzertflügel des Vaters wurde 
gleich abtransportiert.552 Ihre Wohnung war einem Major der Luftwaffe 
zugewiesen worden, dessen Einzug hing von ihrer Abreise ab. Franzi 
erinnert sich: „Der Major und seine Frau waren bei ihrem ersten Erscheinen 
in unserer Wohnung sichtlich gefoltert vor Verlegenheit. Im Laufe des 
Rundganges durch unsere Wohnung fasste sich der preussische Major ein  
Herz und sagte zu meinem Vater: ‚Bei jedem Umbruch gibt es Haerten. Ich 
bin ueberzeugt, dass Sie, Herr Doktor…‘ Mein Vater sah am Major vorbei. 
Der sah, dass mein Vater keinen Kontakt akzeptierte und schwieg sofort.“553 
Einen Tag nach der Reichskristallnacht, am 10. November 1938, wurde 
auch Leo Ascher verhaftet und in eine Kaserne gebracht. Seine Tochter 
schreibt in ihren Erinnerungen, dass er einem Offizier, der ihn inmitten der 
Verhafteten erkannt hatte, und einem Soldaten seine Rettung verdankte. 
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Der Offizier ließ ihn noch in derselben Nacht mit einem Taxi nach Hause 
bringen und sorgte sogar für die Bezahlung. Er riet ihm, bis zur Abreise die 
Wohnung nicht mehr zu verlassen: „‚Ich seh’ schlecht‘, fluesterte mein Vater. 
‚Mein Zwicker ist auch weg.‘ ‚Jessas, Herr Doktor‘, sagte der Soldat atemlos 
und ganz zutraulich, ‚des is’ doch jetzt wurscht, I pass’ schon auf Ihnen auf!‘ 
Und der Soldat begleitete meinen Vater im Taxi bis vors Haus.“554 
Die zwei Wochen bis zur Abreise verbrachte die Familie in ihrer Wohnung, 
ohne noch einmal das Haus zu verlassen, in dem sie fast dreißig Jahre lang 
gelebt hatten. Dann kam der Tag der Abreise: „Die trüb beleuchtete Halle 
des Westbahnhofes war schwarz von Menschen und totenstill. Der 
Nazibeamte, der unser Handgepäck durchsuchte, sah ein paar Klavier-
auszüge von Operetten meines Vaters obenauf in einem Koffer liegen. ‚Mein 
Gott, Herr Doktor‘, sagte er. ‚Hoheit tanzt Walzer. Ich war ein Bub, wie ich’s 
zum erstenmal gsehn hab. Und ‚Frühling im Wienerwald‘. Das war doch erst 
vor zwei Jahr. Die schöne Musik!‘ Mein Vater kehrte dem Mann den Rücken. 
Ekel war auf seinem Gesicht und er sagte nicht ein Wort. Der Blick meiner 
Mutter war starr vor Angst. Die letzten zwanzig Minuten vergingen. Dann 
stiegen wir in den Zug. Und nun begann der Zug zu rollen. Und ganz von 
fern her kam die Erinnerung, daß wir ja in der gleichen Richtung fuhren und 
vielleicht auf dem gleichen Geleise wie jeden Sommer auf der Reise ins 
Salzkammergut.“555  
Innerhalb weniger Tage fuhren Aschers über die Schweiz nach Paris und 
Cherbourg, von wo sie ab 29. November 1938 mit der „Aquitania“ nach New 
York übersetzten. Nach ihrer Ankunft am 4. Dezember 1938 bewohnte die 
Familie in Untermiete eine Zweizimmerwohnung 420, Riverside Drive. 
Obwohl ihm die Eingewöhnung in dem ihm bis dahin gänzlich unbekannten 
Land sehr schwer fiel, bemühte sich Leo Ascher vom ersten Tag an aktiv, 
beruflich Fuß zu fassen.556 Eine Stütze war wohl sein intaktes Familienleben. 
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Peter Herz bemerkte dazu in seinen Erinnerungen: „Er stand aber auf dem 
soliden Boden der mit ihm gekommenen Familie, Frau und Tochter.“557 
Außerdem erhielt Ascher noch Tantiemen aus Frankreich, Holland, 
Dänemark und der Schweiz. Seine letzte Operette UM EIN BISSCHEN 
LIEBE wurde von dem prominenten Humoristen und Karikaturisten Will B. 
Johnstone textlich und musikalisch ins Amerikanische übertragen. Durch die 
Zusammenarbeit kam es zu einer engen Freundschaft der Familie Ascher 
mit „Bill“. Die Operette wurde letztendlich aber nur wenige Male in der 
Provinz aufgeführt.558  
Ascher kontaktierte die amerikanische Niederlassung des Verlages des 
Theaters an der Wien, „Karczag Publishing Co.“, und die „Associated Music 
Publishers“, das Pendant des Wiener Operetten-Verlages. Ein Vertrag bei 
Associated brachte ihm ein bescheidenes, aber regelmäßiges Einkommen. 
Aus dem Karczag-Verlag kamen nur Absagen: für Wiener Operette gäbe es 
keinen Bedarf mehr, da das amerikanische Musical auf dem Vormarsch 
sei.559 Ascher nahm jede Art von Aufträgen an, spielte live Klavier in 
Radiostationen und komponierte eine „ungeheuer wienerische“ Titelmelodie 
für die Musiksendung „Rainbow Rendezvous“, die von der NBC wöchentlich 
landesweit ausgestrahlt wurde.560 Darüberhinaus verfasste er recht 
erfolgreich Piano-Unterrichtsliteratur für Kinder.561  
Man übersiedelte eine Straße weiter, 617 West 13. Straße, in eine größere 
möblierte Zweizimmerwohnung mit Blick auf den Hudson und begann 
Affidavits für die Brüder von Mutter Luise zu organisieren. Im Januar 1940 
kamen sie schließlich nach New York: der Schauspieler Viktor Franz, der in 
Wien viele Jahre lang mit der Familie in der Wohnung Kurzbauergasse 
gelebt hatte, und der ehemalige Kinobesitzer Albert Frankl mit seiner Frau 
Hermine. Viktor bekam rasch ein Engagement im jiddischen Theater.562 
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Mit Kriegsbeginn kamen keine Tantiemen mehr aus Europa, die Pläne einer 
Pariser Aufführung von UM EIN BISSCHEN LIEBE, einer skandinavischen 
Tournee von HOHEIT TANZT WALZER und der finnischen Premiere von 
FRÜHLING IM WIENERWALD waren hinfällig geworden.563 Aschers 
juristische Ausbildung brachte ihn dazu, sich in den USA intensiv mit der 
rechtlichen Seite der Tantiemenzahlungen zu beschäftigen: „der Wiener 
Operettenkomponist Leo Ascher klagte 1940 vor dem Supreme Court in 
New York nicht abgerechnete Tantièmen für Aufführungen seiner Werke in 
Deutschland ein; auch nach dem 30. Januar 1933 wurde vieles 
weitergespielt, was nachher auf dem Index stand“.564 
Wie viele andere Emigranten träumte auch Ascher davon, in Hollywood für 
den Film zu arbeiten. Vor allem aufgrund der Bandbreite an musikalischen 
Ausdrucksmöglichkeiten hätte er die Komposition für den Film Broadway-
Produktionen vorgezogen: „From operetta-music over light-popular music to 
serious background-music and symphonic illustration of a story, working for 
the films would give me all possibilities to do what is in my line.“ 565 
Zu beidem sollte es nicht mehr kommen. Ascher war wegen eines 
„nervösen“ Herzens vom Dienst im Ersten Weltkrieg befreit, aber ansonsten 
immer gesund gewesen. Mit 60 Jahren bekam er immer öfter ein Kribbeln in 
den Fingerspitzen und litt an hohem Blutdruck. Völlig überraschend brach er 
eines Tages auf der Straße zusammen, erlitt einen Schlaganfall und starb  
wenige Tage später, am 25. Februar 1942, im Harlem Hospital, ohne das 
Bewusstsein wiedererlangt zu haben.566  
Über die Beerdigung schrieb Tochter Franzi: „Dennoch war es Onkel Viktor, 
der den schwersten Augenblick zu überstehen hatte. Als naechster maenn-
licher Verwandter musste er nach unserem juedischen Ritus das Totengebet 
sprechen. Er schwankte, waehrend er es sprach und musste gestuetzt 
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werden. Er hielt es durch und dann war es vorbei. ‚Do you want some 
music?‘ fluesterte ein Angestellter des Krematoriums zu Bill. ‚No‘, sagte Bill. 
Seine Stimme klang rauh. ‚He has his own music. He’s had his day‘.567 
In der New York Times erschien am 3. März 1942 ein Nachruf, ebenso im 
deutschsprachigen New Yorker Aufbau: „Mit ihm ist einer der begabtesten, 
im Geist der klassischen Wiener Singspiel-Tradition schaffenden Kompo-
nisten dahingegangen. […] Aschers eingängige Melodik glitt nie ins Banale 
ab. Mehrere seiner Werke hatten auch an Broadway-Bühnen starken 
Erfolg“568. Die Wiener Zeitungen erwähnten seinen Tod mit keinem Wort. Für 
Österreich war Leo Ascher bereits 1938 gestorben.  
Die ohnehin enge Beziehung Franzis zu ihrer Mutter wurde nach dem 
Verlust des Vaters noch intensiver: „Meine Mutter und ich hielten uns anein-
ander fest. Meine Mutter hielt sich wie ein Turm und fand ihre Kraft dabei, 
mein Leben mitzuleben.“569  Ihr 1948 erschienenes BILDERBUCH AUS DER 
FREMDE widmete Franzi ihrer Mutter Luise: „Meiner Mutter zugeeignet, 
deren Gegenwart wie eine heilige Flamme meinem Leben Licht und 
Richtung gegeben hat in den Tagen der Zerstörung.“570  
Die Frauen verschrieben sich der Pflege von Leo Aschers musikalischem 
Nachlass. In diesem Zusammenhang steht eine Erinnerung Franzis: „Im 
Jahre 1945 […] erhielt meine Mutter ein Schreiben aus dem Fluechtlings-
Auffangslager in Oswego am Ontariosee. Die dort versammelten 
oesterreichischen Fluechtlinge baten um das Material fuer eine Auffuehrung 
von ‚Vergeltsgott‘ im Fluechtlingslager. Diese Auffuehrung ist eine spaete, 
grotesk-traurige Parallele der Auffuehrung von ‚Hoheit tanzt Walzer‘ in 
einem russischen Gefangenenlager waehrend des Ersten Weltkrieges, 
deren Programm mir eine Dame meiner New Yorker, ehemals Wiener, B’nai 
B’rith Loge zeigte, da ihr Gatte die Vorstellung inszeniert hatte.“571 
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Luise Ascher starb am 5. April 1952.572 Zu diesem Zeitpunkt war die 42-
jährige Franzi als Schriftstellerin etabliert, sie verfasste Essays, Hörspiele 
und Kurzgeschichten, ging häufig auf Vortragsreisen, gestaltete Radio-
programme und war Lektorin für Musikgeschichte. 1959 heiratete sie den 
gebürtigen Wiener Juden Edgar Nash573, der nur wenige Jahre später 
verstarb. 1984 zog Franzi Ascher-Nash von New York nach Millersville, 
Pennsylvania, wo sie an der örtlichen Universität das „Leo Ascher Centre of 
Operetta Music“ und einen Trust einrichtete, der jedes Jahr den „Leo Ascher 
Award“ an junge Komponisten vergeben sollte. Nach ihrem Tod am  
1. September 1991 wurde auch ihr Nachlass an die Universität übergeben.574  
Franzi Ascher-Nash fand nie die Kraft, in ihre Heimatstadt zurückkehren, 
blieb sogar den Gedenkveranstaltungen für ihren Vater fern. Bereits 1955 
wurde eine Straße in Wien-Hietzing in „Aschergasse“ umbenannt. Anlässlich 
seines 100. Geburtstages erschien eine Sonderbriefmarke, die Wiener 
Festwochen Margarethen veranstalteten den Abend „Wien ehrt Leo Ascher“, 
und an seinem ehemaligen Wohnhaus in der Kurzbauergasse 6 brachte 
man eine Bronzeplakette an. Am 22. August 1981 wurde im Theater an der 
Wien eine Leo Ascher-Bronzebüste enthüllt.575  
Dazu schrieb Franzi: „Ich glaube nicht, dass meinem Vater die 
Feierlichkeiten anlaesslich seines 100. Geburtstages viel ausgemacht 
haetten. Er verschwieg seinen 50. Geburtstag und meinte mit ironischer 
Stimme, er haette keine Lust in den Zeitungen zu lesen: Leo Ascher – ein 
Fuenfziger. Im gleichen ironischen Tonfall hoerte ich ihn einmal bei 
Gelegenheit sagen: ‚Ich lebe nicht fuer meinen Nekrolog‘. Immer wieder 
aber sagte er: […] ‚Am Abend einer Première, wenn der Inspizient sagt: 
Geh’n mer’s an, Herr Doktor? Soll ich laeuten? Kann ich finster machen? – 
das ist der Augenblick, fuer den ich lebe.‘“576 
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4 RESÜMEE 
Es wird oft übersehen, dass nicht nur der Tod von Johann Strauß, Carl 
Zeller, Karl Millöcker und Franz von Suppé, deren wirklich erfolgreiche 
Werke allerdings auch schon wieder viele Jahre zurücklagen, einen 
Einschnitt in die Wiener Operettenproduktion um 1900 bedeutete. Es vollzog 
sich vielmehr gerade um diese Zeit ein Wandel in der Leitung und damit der 
Bespielung der meisten Wiener Bühnen. Hatte sich Franz Jauner, Direktor 
des Carltheaters, noch wegen finanziellen Ruins das Leben genommen, 
brachten in der Folge Andreas Amann und Siegmund Eibenschütz das 
traditionsreiche Haus als Operettenbühne zu einer erneuten Blüte. Und im 
Theater an der Wien hatte mit der Direktion von Wilhelm Karczag und Karl 
Wallner ebenfalls eine neue Ära begonnen, die sich rasch ganz der Operette 
zuwandte. 
Im Prater konkurrierte Josef Jarnos Lustspiel-Theater mit Gabor Steiners 
Sommertheater „Venedig in Wien“, in der Vorstadt Jarnos Theater in der 
Josefstadt mit Steiners Winterspielstätte Danzers Orpheum. Die Singspiel-
hallen und Varietés wie Etablissement Ronacher, Colosseum und Apollo 
brachten aufgrund der rechtlichen Vorschriften vor allem Operetteneinakter. 
Darüberhinaus kam es zu mehreren Neugründungen oder Umwandlungen 
reiner Sprechbühnen in Operettentheater. Das Wiener Bürgertheater unter 
Oskar Fronz und das Johann-Strauß-Theater unter Leopold und Erich Müller 
gehörten schon bald zu den wichtigsten Operettenbühnen Wiens. Ab 1908 
vergrößerte Wilhelm Karczag sein Imperium um das Raimundtheater und 
auch das Kaiserjubiläums-Stadttheater begann unter der Direktion von 
Rainer Simons Operetten in sein Repertoire aufzunehmen, ebenso wie 
Josef Jarno ab 1914 im Neuen Wiener Stadttheater.    
In wechselnden Konstellationen, manchmal auch als „Hauskomponisten“ 
und mehr oder weniger erfolgreich arbeiteten Musiker wie Carl Michael 
Ziehrer, Edmund Eysler, Bela von Ujj, Robert Stolz, Charles Weinberger, 
Rudolf Raimann, Oscar Straus, Leo Fall, Bruno Granichstaedten, Richard  
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Fronz, Heinrich Reinhardt, Oskar Nedbal, Alfred Grünfeld, Ralph Benatzky, 
Hermann Dostal, Béla Laszky, Raoul Mader, Ernst Reiterer, Emmerich 
Kálmán, Richard Heuberger, Robert Winterberg, Franz Lehár, Josef 
Hellmesberger, Heinrich Berté und eben Georg Jarno und Leo Ascher in den 
Jahren zwischen 1900 und 1918 für diese Wiener Bühnen.   
Bei Georg Jarno, dessen Schaffen bedingt durch seinen frühen Tod 1920 
beinahe komplett in den Untersuchungszeitraum fällt, sind für eine 
Beurteilung besonders die drei für das Theater in der Josefstadt 
geschriebenen „Niese“-Operetten DIE FÖRSTER-CHRISTL (1907), DAS 
MUSIKANTENMÄDEL (1910) und DIE MARINE-GUSTL (1912) interessant, 
alle von Bernhard Buchbinder getextet. Außerdem die beiden am 
Carltheater herausgebrachten Operetten MEIN ANNERL (1916) von Fritz 
Grünbaum und Wilhelm Sterk und JUNGFER SONNENSCHEIN (1918), 
wieder von Bernhard Buchbinder. 
Jarno lässt sich nicht so eindeutig in die Riege seiner Kollegen einordnen. Er 
hinterließ zwar seine Spuren als Vertreter der Wiener Operette und schaffte 
es mit seinem Hauptwerk unter die „ganz Großen“, was die Aufführungs-
zahlen betrifft. Es gelang ihm aber nie, sein aufreibendes Leben wirklich 
komfortabel zu gestalten, bis zuletzt war er ständig auf Reisen. Obwohl er 
regelmäßig Zahlungen von seinen Verlegern erhielt, schien es doch so, als 
ob er dazu gezwungen war, immer wieder von sich aus aktiv zu werden, um 
seinen Lebensunterhalt zu verdienen.  
Im Gegensatz zu „Wienern“ wie Oscar Straus, Leo Ascher oder Edmund 
Eysler hatte es Georg Jarno durch seine Biographie zusätzlich schwer 
gehabt. Er war ein österreichischer Ungar jüdischer Herkunft und Religion, 
der erst über Deutschland, die deutsche Oper und nicht zuletzt seine 
Tätigkeit als Kapellmeister zur Wiener Operette gekommen war. Richtig 
integriert oder als „einer von ihnen“ betrachtet wurde er sicher nie. Ohne 
seinen Bruder hätte er den Einstieg in Wien wahrscheinlich nicht geschafft.  
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Beweisen musste er sich dann allerdings selbst. Am Beispiel seines 
Kollegen Rudolf Raimann kann sehr gut aufgezeigt werden, dass es nicht 
jedem Musiker beschieden war, auf dem Gebiet der Operette zu reüssieren. 
Raimann, ebenfalls in Ungarn gebürtig, hatte dort bereits für das 
Schlosstheater des Fürsten Esterházy Opern komponiert und war in Wien 
langjähriger musikalischer Leiter im Theater in der Josefstadt. In derselben 
Konstellation, mit Bernhard Buchbinder als Autor und Hansi Niese als 
Titelheldin, hatte er diverse musikalische Bühnenwerke verfasst, die über 
den Status eines Schwanks oder einer Posse aber nicht hinauskamen und 
außerhalb der Auftragsbühne nicht aufgeführt wurden.   
Darüberhinaus zeigt sich die Qualität der Jarnoschen Operetten in der 
Verbreitung außerhalb Wiens, wo sie auch ohne das „Zugpferd“ Hansi Niese 
erfolgreich waren. Eine von Otto Keller publizierte Aufführungsstatistik, die 
Werke aus dem Entstehungszeitraum 1900 bis 1921 umfasst, nennt die 
Anzahl der Aufführungen  an deutschsprachigen Bühnen, gerechnet von der 
jeweiligen Erstaufführung bis ins Jahr 1921: 
DIE FÖRSTER-CHRISTL:    4.930 Aufführungen 
DAS MUSIKANTENMÄDEL:    2.866 Aufführungen 
JUNGFER SONNENSCHEIN:       619 Aufführungen 
DIE MARINE-GUSTL:         133 Aufführungen 
MEIN ANNERL:           113 Aufführungen 
DIE FÖRSTER-CHRISTL lag damit an äußerst respektabler achter Stelle, 
mehr Aufführungen konnten nur noch DIE LUSTIGE WITWE (Lehár), DAS 
DREIMÄDERLHAUS (Schubert-Berté), DER FIDELE BAUER (Fall), EIN 
WALZERTRAUM (Straus), DIE DOLLARPRINZESSIN (Fall), DER GRAF 
VON LUXEMBURG (Lehár) und DAS SCHWARZWALDMÄDEL (Jessel) 
verzeichnen. Jarnos MUSIKANTENMÄDEL lag an 16. Stelle.577  
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Georg Jarno war ein sehr gut ausgebildeter und intelligenter Musiker. Nach 
seinen ersten Bühnenkompositionen hatte er selbst erkannt, wo seine 
Grenzen lagen. Da er kein Vielschreiber war und ernst- und gewissenhaft 
arbeitete, blieb das Niveau seiner Arbeiten den Umständen entsprechend 
erstaunlich hoch. Er setzte sich zeitlebens mit der Qualität der modernen 
Operette auseinander und strebte eine Verbesserung in Richtung komische 
Oper an.  
In der Operettengeschichtsschreibung gilt Jarno – gemeinsam mit seinem 
Librettisten Bernhard Buchbinder – als Schöpfer der „biographischen 
Operette“, in der konkrete historische Persönlichkeiten wie Kaiser Josef II. 
(DIE FÖRSTER-CHRISTL), Joseph Haydn (DAS MUSIKANTENMÄDEL) 
oder Prinz Eugen (JUNGFER SONNENSCHEIN) zu handelnden Figuren 
werden. Dies wurden dann auch seine erfolgreichsten Werke, wie die 
Aufführungszahlen belegen. Dabei brachte er als Vertreter der Wiener 
Operette zwar die typische „Wiener Note“ ein und griff gerne auf Musik aus 
dem Umfeld dieser historischen Figuren zurück, versuchte aber stets, das 
Klischee nicht zu stark zu bedienen. Außerdem erneuerte er die Tradition 
der ungarischen Klänge in der Operette, was dann auf direktem Weg zu 
Emmerich Kálmán führte.  
Bei Leo Ascher, der noch bis 1936 zahlreiche Operetten komponierte und 
1942 im Exil verstarb, müssen für diese Bewertung seine Werke nach 1918 
und sein privates Schicksal ausgeblendet werden. Daher sind neben den 
Einaktern für Kabarett und Singspielhallen vor allem folgende größere 
Operetten für die Einschätzung von Bedeutung: VERGELTSGOTT (1905) 
von Victor Léon im Theater an der Wien, DIE ARME LORI (1909) von 
Leopold Krenn im Raimundtheater, VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! 
(1910) von Julius Brammer und Alfred Grünwald im Venedig in Wien und die 
Umarbeitung zu HOHEIT TANZT WALZER (1912) für das Raimundtheater. 
Außerdem WAS TUT MAN NICHT ALLES AUS LIEBE (1914) von Felix 
Dörmann im Etablissement Ronacher, BOTSCHAFTERIN LENI (1915) von  
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Bernhard Buchbinder für das Theater in der Josefstadt sowie für das 
Bürgertheater DER SOLDAT DER MARIE (1916) von Bernhard Buchbinder, 
Jean Kren und Alfred Schönfeld und BRUDER LEICHTSINN (1917) von 
Julius Brammer und Alfred Grünwald.  
Leo Ascher war ebenso ein bestens ausgebildeter und ernsthafter 
Komponist, der alle seine Operetten selbst instrumentierte. Er hatte sich im 
Gegensatz zu Georg Jarno allerdings von Anfang an dem Unterhaltungs-
theater verschrieben, arbeitete ohne Berührungsängste auch für kleinere 
Bühnen und begleitete die vortragenden Künstler gerne selbst am Klavier. 
Sein Aufstieg in Wien erfolgte in mehreren Etappen, ab 1912 war er mit 
HOHEIT TANZT WALZER am Höhepunkt seiner Popularität angelangt. Von 
da an war er auch als Dirigent sehr gefragt, leitete so gut wie alle 
Uraufführungen seiner Werke selbst und wurde von den Bühnen im In- und 
Ausland häufig als Premierendirigent seiner eigenen Operetten engagiert. Er 
gehörte in jenen Jahren in die Riege eines Oscar Straus, Edmund Eysler 
und Leo Fall und in den Sommermonaten mit Franz Lehár und Emmerich 
Kálmán auch zur Operettenszene Bad Ischls.  
Die Aufführungsstatistik Otto Kellers bis 1921 liefert die Details über Leo 
Aschers Publikumserfolg. Wenn diese Zahlen auch nicht unbedingt mit der 
Qualität der Produktionen gleichzusetzen sind, sind sie doch wesentlich für 
eine Einordnung gegenüber den komponierenden Kollegen:   
HOHEIT TANZT WALZER:   2.751 Aufführungen 
DER SOLDAT DER MARIE:   1.709 Aufführungen 
VERGELTSGOTT:          343 Aufführungen 
BRUDER LEICHTSINN:          189 Aufführungen 
BOTSCHAFTERIN LENI:          188 Aufführungen 
WAS TUT MAN NICHT ALLES AUS LIEBE:         8 Aufführungen 
DIE ARME LORI:                  7 Aufführungen 
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HOHEIT TANZT WALZER lag damit an 18. Stelle, vor den Operetten 
Edmund Eyslers und Heinrich Reinhardts, aber hinter Georg Jarnos 
FÖRSTER-CHRISTL und MUSIKANTENMÄDEL. Aschers DER SOLDAT 
DER MARIE listete an 27. Stelle, weit vor dem ZIGEUNERPRIMAS 
(Kálmán) oder AUF BEFEHL DER HERZOGIN (Granichstaedten).578 
Betrachtet man die erfolgreichsten Werke Aschers, kann man feststellen, 
dass er sich im Prinzip ganz unterschiedlichen Stoffen widmete. So ist 
VERGELTSGOTT der Versuch einer modernen, zeitgemäßen Operette, 
DER SOLDAT DER MARIE eigentlich ein Berliner Singspiel und BRUDER 
LEICHTSINN ein frivol angehauchtes, gesellschaftskritisches Werk. Wegen 
des überragenden Erfolges von HOHEIT TANZT WALZER galt Ascher 
jedoch weithin als typischer Vertreter der „Alt-Wien“-Operette und war 
mitverantwortlich für die internationale Verbreitung eines Wien-Bildes, das 
bis heute nachwirkt und Touristenströme aus aller Welt anlockt.  
In der Tradition der Strauß-, Millöcker- und Zeller-Operetten vertraten Georg 
Jarno und Leo Ascher einen eher schlichten, gemütvollen Ton, ohne aber 
trivial zu werden. Beide schrieben geschmackvolle, humorvolle, wenn auch 
nicht immer originelle Musik, ohne Anzüglichkeiten. Sie versuchten in ihrem 
Schaffen, das Genre Operette vom Singspiel her zu erneuern. Gleichzeitig 
erzeugten sie jedoch eine nostalgische Stimmung, die zu ihrer eigenen 
Popularität nicht unwesentlich beitrug. Man pflegte das Biedermeier-
Ambiente, Heurigen- und Praterstimmung, aber auch die adelige und 
höfische Umgebung. Die modernen, oft exotischen Schauplätze und das 
erotische Prickeln einer Lehár- oder Kálmán-Operette waren ihnen fremd. 
Jarnos und Aschers Werke zeugen insgesamt von hoher Professionalität, 
der Hauch der Genialität blieb ihnen allerdings verwehrt.  
Was die Nachwirkung betrifft, so war Leo Ascher vor allem durch seine 
Produktivität bis Ende der 30er Jahre wesentlich präsenter als sein bereits 
1920 verstorbener Kollege Georg Jarno. In diesem Zusammenhang dürfen  
 
                                            
578
  Vgl. Keller, Otto: Die Operette in ihrer geschichtlichen Entwicklung, S. 427-454. 
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aber auch nicht die Bemühungen der Hinterbliebenen bzw. Rechts-
nachfolger der Künstler vergessen werden. Im Falle von Leo Ascher wird 
sehr gut deutlich, wie entscheidend der Umgang der Erben mit dem Werk 
wird. Anhand mehrerer Dokumente ist ersichtlich, dass die Aufführung seiner 
Operetten nach dem Krieg hauptsächlich am Veto seiner Tochter scheiterte, 
die dem „Bearbeitungswahn“ der 50er Jahre nichts abgewinnen konnte. 
Sogar eine zu seinem 100. Geburtstag geplante Neuinszenierung von 
HOHEIT TANZT WALZER kam nicht zustande, weil Franzi Ascher-Nash vor 
allem das Hinzufügen neuer Nummern strikt ablehnte.  
Später schrieb sie zu diesem Thema: „Meines Vaters ‚Nichts Fremdes 
neben meiner Musik‘ habe ich beibehalten. Anfang der Fuenfzigerjahre, als 
nach dem Krieg die Neueinstudierungen der haltbarsten Operetten ihren 
Anfang nahmen, fuehrte ich eine einigermassen vehemente Korrespondenz 
mit Wien und mit Hamburg, mit den Verlegern von ‚Hoheit tanzt Walzer‘ und 
‚Der Soldat der Marie‘. In beiden Faellen waren grossangelegte 
Neueinstudierungen geplant, mit anschliessender Plattenaufnahme der 
Originalbesetzung. […] Zweitens aber sollte und wollte der Adapter auch 
Musik aus eigener Feder hinzufuegen. Hier legte ich ein bedingungsloses 
Veto ein und daran scheiterte alles. Es kam zu nichts. Aus eben diesem 
Grunde gibt es auch heuer kein ‚Hoheit tanzt Walzer‘ in Wien. Ueber 
Anfrage habe ich mein Veto ausdruecklich bestaetigt und erneuert. All dies 
ist das kleinere Uebel. Der Adel von Leo Aschers musikalischer 
Persoenlichkeit darf nicht durch fremde Beimisch zu einem Amalgam 
eingeschmolzen werden.“579 
Bei Georg Jarno war das Fehlen eines umtriebigen Nachlassverwalters – 
man denke z.B. an die Witwen Vera Kálmán und Einzi Stolz – sicher mit 
ausschlaggebend für das allmähliche Verschwinden seiner Operetten von 
den Spielplänen. Allerdings brachten die Nachkriegsverfilmungen der 
FÖRSTER-CHRISTL das Werk dann im Gegenzug wieder auf die  
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  Ascher-Nash, Franzi: Einige Seiten über meinen Vater Leo Ascher, S. 6f.  
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Theaterbühnen, es durfte bearbeitet werden und so ist auch heute noch eine 
Gesamtaufnahme der FÖRSTER-CHRISTL von 1955 im Handel erhältlich.  
Objektiv betrachtet kann festgehalten werden, dass sowohl DIE FÖRSTER-
CHRISTL als auch HOHEIT TANZT WALZER es sicherlich wert wären, von 
deutschsprachigen Theatern und besonders den prominenten Stätten der 
Operettenpflege wiederentdeckt zu werden. Dies wäre eine Bereicherung 
ihres Repertoires mit historischem Wiener Kulturgut und gleichzeitig 
musikalisches Unterhaltungstheater im allerbesten Sinne.  
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QUELLENVERZEICHNIS 
a Noten- und Textausgaben von Werken Georg Jarnos 
DIE CSIKÓSBARONEß. Operette in drei Akten von Fritz Grünbaum. 
Regiebuch: Harmonie Verlag, Berlin 1919. 
DIE CSIKÓSBARONIN. Operette in drei Akten von Fritz Grünbaum. 
Klavierauszug zu zwei Händen mit überlegtem Text: Harmonie Verlag, Berlin 
1920. 
DAS FARMERMÄDCHEN. Operette in drei Akten von Georg Okonkowski. 
Klavierauszug: Eigentum und Verlag des Komponisten, Vertriebsstelle des 
Verbandes Deutscher Bühnenschriftsteller, Berlin 1913. 
DAS FARMERMÄDCHEN. Operette in drei Akten von Georg Okonkowski. 
Regiebuch: Eigentum und Verlag des Komponisten, Vertriebsstelle des 
Verbandes Deutscher Bühnenschriftsteller, Berlin 1913. 
DIE FÖRSTER-CHRISTEL. Operette in drei Akten von Bernhard 
Buchbinder. Klavierauszug mit Text von Gustav Volk: Harmonie Verlag, 
Berlin 1908. 
DIE FÖRSTER-CHRISTL. Operette in drei Akten von Bernhard Buchbinder. 
Regiebuch: Harmonie Verlagsgesellschaft für Literatur und Kunst, München 
1908. 
DIE FÖRSTERCHRISTL. Operette in drei Akten von Bernhard Buchbinder. 
Maschinengeschriebenes Regiebuch (Durchschlag) mit handschriftlichen 
Anmerkungen und Strichen. o.J.  
DER GOLDFISCH. Operette in drei Akten von Richard Jäger. Regie-Buch: 
Buch- und Musik-Verlag Allegro, Breslau o.J.  
DER GOLDFISCH. Operette in drei Akten von Richard Jäger. Vollständiger 
Klavierauszug mit Text: Harmonie Verlag, Berlin 1907. 
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JOHANNISZAUBER. Komische Oper in zwei Akten von Heinrich Lee. 
Klavierauszug: Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart 1911. 
JOHANNISZAUBER. Komische Oper in zwei Akten von Heinrich Lee.  
Regie-Buch: Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart 1911. 
JUNGFER SONNENSCHEIN. Operette in drei Akten von Bernhard 
Buchbinder. Klavierauszug: Harmonie Verlag, Berlin 1918. 
JUNGFER SONNENSCHEIN. Operette in drei Akten von Bernhard 
Buchbinder. Text der Gesänge: Harmonie Verlag, Berlin o.J. 
DIE MARINE-GUSTL. Operette in drei Akten von Bernhard Buchbinder. 
Vollständiges Regiebuch: Verlag Max Eschig, Paris 1912.  
DIE MARINE-GUSTL. Operette in drei Akten von Bernhard Buchbinder. 
Klavierauszug: Verlag Max Eschig, Paris 1912.  
MEIN ANNERL. Operette in drei Akten von Fritz Grünbaum und Wilhelm 
Sterk. Klavierauszug: Eibenschütz & Berté Verlag, Wien-Leipzig 1916. 
MEIN ANNERL. Operette in drei Akten von Fritz Grünbaum und Wilhelm 
Sterk. Soufflier- und Regiebuch: Eibenschütz & Berté Verlag, Wien-Leipzig 
1916. 
DAS MUSIKANTENMÄDEL. Operette in drei Akten von Bernhard 
Buchbinder. Klavierauszug: Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart 1910. 
DAS MUSIKANTENMÄDEL. Operette in drei Akten von Bernhard 
Buchbinder. Text- und Regiebuch: Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart 1910. 
DER RICHTER VON ZALAMEA. Oper in vier Akten von Victor Blüthgen frei 
nach Calderon. Klavierauszug mit Text: Verlag August Cranz, Leipzig o.J.  
DER RICHTER VON ZALAMEA. Oper in vier Akten von Victor Blüthgen frei 
nach Calderon. Textbuch: Verlag August Krebs, Charlottenburg, o.J.  
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DIE SCHWARZE KASCHKA. Oper in vier Aufzügen von Victor Blüthgen 
nach seiner Novelle gleichen Titels. Klavierpartitur: Theater-Verlag Eduard 
Bloch, Berlin o. J. 
DIE SCHWARZE KASCHKA. Operndichtung in vier Aufzügen von Victor 
Blüthgen nach seiner Novelle gleichen Titels. Textbuch: Berliner Verlags-
Anstalt Aug. Krebs, Charlottenburg o. J.  
WEIDMANNSHEIL / DIE FÖRSTER-CHRISTL. Textbuch zum Zensurakt  
Nr. 3265/1908 (Niederösterreichisches Landesarchiv, St. Pölten) 
DER ZERBROCHENE KRUG. Komische Oper in drei Akten von Heinrich 
Lee nach dem gleichnamigen Kleist’schen Lustspiel. Vollständiger 
Klavierauszug mit Text: Luckhardt’s Musik-Verlag (J. Feuchtinger), Stuttgart 
1902. 
b Noten- und Textausgaben von Werken Leo Aschers 
DAS AMORETTENHAUS. Operette in drei Akten von Bruno Hardt, 
Waldberg und Max Steiner-Kaiser. Soufflier- und Regiebuch: Wiener 
Operetten-Verlag, Wien 1926. 
DIE ARME LORI. Operette in drei Akten von Leopold Krenn. Text der 
Gesänge. Musikverlag W. Karczag und C. Wallner, Wien 1909. 
LA BARBERINA. Operette in einem Vorspiel, zwei Akten und einem 
Nachspiel von Victor Léon. Klavierauszug: Edition Bristol, Wien 1928. 
BARONESSCHEN SARAH. Operette in drei Akten von August Neidhardt. 
Textbuch der Gesänge: Deuma-Verlag, Königsberg 1920. 
BOTSCHAFTERIN LENI. Operette in drei Akten von Bernhard Buchbinder. 
Klavierauszug: Adolf Robitschek Verlag, Wien-Leipzig 1915. 
BOTSCHAFTERIN LENI. Operette in drei Akten von Bernhard Buchbinder. 
Text der Gesänge: Adolf Robitschek Verlag, Wien-Leipzig 1920. 
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BRAVO PEGGY! Operette in vier Bildern von Wilhelm Lichtenberg und 
Theodor Waldau. Textbuch: Drei Masken Verlag, Berlin 1930. 
BRUDER LEICHTSINN. Operette in einem Vorspiel und zwei Akten von 
Julius Brammer und Alfred Grünwald. Klavierauszug: W. Karczag Verlag, 
Leipzig [u.a.] 1917. 
BRUDER LEICHTSINN. Operette in einem Vorspiel und zwei Akten von 
Julius Brammer und Alfred Grünwald. Regie- und Soufflierbuch: W. Karczag 
Verlag, Leipzig [u.a.] 1918. 
BRUDER LEICHTSINN. Operette in einem Vorspiel und zwei Akten von 
Julius Brammer und Alfred Grünwald. Text der Gesänge: W. Karczag 
Verlag, Leipzig [u.a.] 1918. 
EGON UND SEINE FRAUEN. Operette in drei Akten von Jean Kren und 
Bernhard Buchbinder. Text der Gesänge: Thalia-Theater-Verlag, Berlin 
1917. 
EIN JAHR OHNE LIEBE. Operette in drei Akten von Ludwig Hirschfeld und 
Alfred Deutsch-German. Regiebuch: Edition Vuvag, Berlin 1923. 
DER FROMME SILVANUS. Eine Waldidylle in einem Akt von Beda. Text der 
Gesänge: Alexander Rosé, Wien 1910.  
FRÜHLING IM WIENERWALD. Operette in drei Akten von Beda und Fritz 
Lunzer. Klavierauszug: W. Karczag Verlag, Leipzig-Wien-New York 1930. 
FRÜHLING IM WIENERWALD. Operette in drei Akten von Beda und Fritz 
Lunzer. Text der Gesänge: W. Karczag Verlag, Leipzig-Wien-New York 
1930. 
HOCHZEITSWALZER. Operette in neun Bildern von Julius Brammer und 
Alfred Grünwald. Noten (13 S.): Octava Bühnen- und Musikverlag, Zürich 
1937. 
245 
 
HOCHZEITSWALZER. Operette in neun Bildern von Julius Brammer und 
Alfred Grünwald. Regiebuch: Octava Bühnen- und Musikverlag, Zürich 1938. 
HOHEIT TANZT WALZER. Operette in drei Akten von Julius Brammer und 
Alfred Grünwald. Klavierauszug: W. Karczag Verlag, Leipzig-Wien 1912. 
HOHEIT TANZT WALZER. Operette in drei Akten von Julius Brammer und 
Alfred Grünwald. Vollständiges Regiebuch: W. Karczag Verlag, Leipzig-Wien 
1912. 
HOHEIT TANZT WALZER/PRINZESSIN TRALALA. Textbuch zum Zensur-
akt Nr. 687/1912 (Niederösterreichisches Landesarchiv, St. Pölten) 
ICH HAB DICH LIEB! Operette in drei Akten mit einer szenischen Ouverture 
von Wilhelm Sterk. Vollständiger Klavierauszug mit Text: Wiener Operetten-
Verlag, Wien 1926. 
DER LOCKVOGEL. Operette in drei Akten von Alexander Engel, Julius 
Horst und M.A. Weikone (Gesangstexte von Beda). Klavierauszug: Julius 
Feuchtinger Verlag, Stuttgart 1912. 
DER LOCKVOGEL. Operette in drei Akten von Alexander Engel, Julius 
Horst und M.A. Weikone (Gesangstexte von Beda). Regiebuch: Julius 
Feuchtinger Verlag, Stuttgart 1912. 
NINON AM SCHEIDEWEG. Operette in drei Akten von August Neidhart und 
Arthur Rebner. Texte der Gesänge: Wiener Operetten-Verlag, Wien 1926. 
DER SOLDAT DER MARIE. Operette in drei Akten von Bernhard 
Buchbinder, Jean Kren und Alfred Schönfeld. Text der Gesänge: Thalia-
Theater-Verlag, Berlin 1916. 
DER SOLDAT DER MARIE. Operette in drei Akten von Bernhard 
Buchbinder, Jean Kren und Alfred Schönfeld. Klavierauszug: Thalia-Theater-
Verlag, Berlin 1916. 
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SONJA. Operette in drei Akten von Rudolf Presber und Leo Walther Stein. 
Text der Gesänge: Wiener Operetten-Verlag, Wien 1925. 
VERGELTSGOTT. Operette in zwei Akten und einem Nachspiel von Victor 
Léon. Klavierauszug: Verlag des k.k.priv. Theaters an der Wien, Wien 1905. 
VERGELTSGOTT. Operette in zwei Akten und einem Nachspiel von Victor 
Léon. Textbuch: Verlag des k.k.priv. Theaters an der Wien, Wien 1905. 
VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! Operetten-Burleske in einem 
Vorspiel und zwei Akten von Julius Brammer und Alfred Grünwald. 
Klavierauszug: Verlag Adolf Robitschek, Wien-Leipzig 1910. 
VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! Operetten-Burleske in einem 
Vorspiel und zwei Akten von Julius Brammer und Alfred Grünwald. Text der 
Gesänge: Verlag Adolf Robitschek, Wien-Leipzig 1910. 
VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT! Textbuch zum Zensurakt  
Nr. 2250/1910 (Niederösterreichisches Landesarchiv, St. Pölten) 
WAS MÄDCHEN TRÄUMEN. Operette in drei Akten von Leopold Jacobson 
und Robert Bodanzky. Klavierauszug: W. Karczag Verlag, Leipzig-Wien-New 
York 1919. 
WAS MÄDCHEN TRÄUMEN. Operette in drei Akten von Leopold Jacobson 
und Robert Bodanzky. Regie- und Soufflierbuch: W. Karczag Verlag, 
Leipzig-Wien-New York 1920. 
12 UHR NACHTS. Operette in drei Akten von Felix Dörmann und Hans 
Kottow. Vollständiges Regiebuch: Julius Feuchtinger Verlag, Stuttgart, o.J. 
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c Spielfilme  
DIE FÖRSTERCHRISTL (1952), Regie: Arthur Maria Rabenalt 
DIE FÖRSTERCHRISTEL (1962), Regie: Franz Josef Gottlieb 
HOHEIT TANZT WALZER (1935), Regie: Max Neufeld 
PURPUR UND WASCHBLAU (1931), Regie: Max Neufeld 
d Theaterzettel, Programmhefte, Plakate 
Apollotheater (Wien)  
Carltheater (Wien) 
Danzers Orpheum (Wien) 
Etablissement Ronacher (Wien) 
Kabarett Fledermaus (Wien) 
Lustspiel-Theater (Wien) 
Neues Operettenhaus (Berlin) 
Neues Wiener Stadttheater / Stadttheater (Wien) 
Raimundtheater (Wien) 
Thalia-Theater (Berlin) 
Theater an der Wien (Wien) 
Theater in der Josefstadt (Wien) 
Venedig in Wien (Wien) 
Volksoper (Wien) 
Wiener Bürgertheater (Wien) 
Zürcher Stadttheater (Zürich) 
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Programmheft DIE FÖRSTERCHRISTL (Illustrierte Film-Bühne Nr. 1541) 
Programmheft FRÜHLING IM WIENERWALD, Stadttheater Wien (1930) 
Programmheft HOHEIT TANZT WALZER, Raimundtheater Wien (1912) 
Programmheft HOHEIT TANZT WALZER (Illustrierter Film-Kurier Nr. 1271) 
Programmheft PURPUR UND WASCHBLAU (Illustrierter Film-Kurier Nr. 269)  
Programmheft VINDOBONA, DU HERRLICHE STADT!, Venedig in Wien 
(1910) 
Filmplakat MEIN LEOPOLD (1931) 
e Zeitungen, Zeitschriften, Jahrbücher 
Arbeiter-Zeitung  
Aufbau (New York) 
Breslauer Neueste Nachrichten 
Bühne und Welt  
Deutsches Bühnen-Jahrbuch 
Die Fackel 
Filmwoche (Prag) 
Fremden-Blatt 
Friedrichsfelder Tageblatt 
General-Anzeiger Ludwigshafen 
Herner Zeitung 
Illustrierte Kronen-Zeitung 
Illustrirtes Wiener Extrablatt  
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Das interessante Blatt 
Kissinger Saale-Zeitung 
Königsberger Allgemeine Zeitung  
Leipziger Neueste Nachrichten 
Märkische Allgemeine 
Montags-Zeitung 
Der Morgen  
Die Musik 
Musikalisches Wochenblatt 
Neue Freie Presse 
Neue Illustrierte Wochenschau 
Neue Zürcher Zeitung 
Die Neue Zeitung 
Neuer Theater-Almanach 
Neues 8 Uhr-Blatt  
Neues Wiener Journal 
Neues Wiener Tagblatt  
Neuigkeits-Welt-Blatt 
Österreichs Illustrierte Zeitung 
Pester Lloyd 
Die Post 
Reichspost 
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Rheinische Volkszeitung 
Der Stürmer (Wiener Ausgabe) 
Wiener Allgemeine Zeitung 
Wiener Almanach 
Wiener Bilder 
Wiener Montags-Journal 
Wiener Sonn- und Montagszeitung 
Wiener Zeitung / Wiener Abendpost 
Wiesbadener General-Anzeiger 
Wiesbadener Tagblatt 
Die Zeit 
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ABSTRACT 
Die Operette war nach ihrer erneuten Blütezeit um 1900 das die Bühnen 
dominierende Genre und Wien das Zentrum des deutschsprachigen 
Operettenschaffens. Ziel dieser Dissertation ist es, anhand von 
erfolgreichen, aber heute vergessenen Vertretern der Wiener Operette zu 
beweisen, dass neben Komponisten wie Franz Lehár oder Emmerich 
Kálmán gerade auch eine „zweite Reihe“ an Künstlern Enormes für ihre 
Entwicklung und ihren weltweiten Ruhm geleistet hat. Gleichzeitig soll damit 
eine Forschungslücke der Wiener Theatergeschichte zwischen den 
markanten Daten 1900 und 1918 gefüllt werden. Aus einem Kreis von ca. 25 
in Frage kommenden Komponisten fiel die Wahl auf Georg Jarno und Leo 
Ascher, weil beide – aus dem jüdischen Milieu der Kronländer stammend – 
in Wien als typische Vertreter einer „Operette der Residenzstadt“ (Marion 
Linhardt) ihre größten Triumphe feierten, sich aber in ihren Biographien und 
ihrem Zugang zur Operette deutlich voneinander unterschieden.  
Leo Ascher, 1880 in Wien geboren, war jahrzehntelang eine feste Größe in 
der Unterhaltungstheaterszene Wiens und Berlins, schrieb über 30 
Operetten, daneben Wiener Lieder, Schlager und Filmmusik. 1938 glückte 
ihm zusammen mit Frau und Tochter die Emigration nach New York, wo er 
1942 verstarb. Georg Jarno, 1868 in Budapest geboren, begann seine 
Laufbahn als Kapellmeister und Opernkomponist in Deutschland. Er erhielt 
durch seinen Bruder Josef Jarno, den Direktor des Theaters in der 
Josefstadt in Wien, entscheidende Impulse und schrieb für seine 
Schwägerin, die populäre Volksschauspielerin Hansi Niese, mehrere 
Operetten. Später arbeitete er auch für deutsche Bühnen und das Wiener 
Carltheater, bevor sein Tod im Jahre 1920 seine Karriere vorzeitig beendete. 
Anknüpfend an die Arbeiten von Marion Linhardt und Moritz Csáky  
möchte diese Dissertation Operette als kulturhistorisches Phänomen und  
Theatergeschichte als Teil der europäischen Kulturgeschichte verstanden 
wissen. Dabei werden die Werke mit sozialhistorischen Methoden in einem  
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genau definierten zeitlichen und räumlichen Rahmen betrachtet, unter 
Einbeziehung der biographischen Komponente. In zwei identisch 
aufgebauten Teilen werden neben Herkunft, Ausbildung und Familienleben 
die Werke der beiden Komponisten chronologisch präsentiert. Ein 
Schwerpunkt liegt dabei auf der Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte 
sowie der Analyse von Georg Jarnos Rokoko-Operette DIE FÖRSTER-
CHRISTL (1907) und Leo Aschers Biedermeier-Operette HOHEIT TANZT 
WALZER (1912). Das Resümee bringt eine zusammenfassende Bewertung 
des Schaffens der Künstler und zeigt ihre Bedeutung innerhalb der Wiener 
Operettenszene auf.  
 
_ _ _ 
 
The operetta remained a dominant genre on stage after its renewed heyday 
around 1900, with Vienna centre for German-speaking operetta production. 
The aim of this dissertation is to prove on the basis of successful, but 
nowadays forgotten representatives of the Viennese operetta, that apart 
from composers such as Franz Lehár and Emmerich Kálmán a „second tier“ 
of artists has contributed much to its development and worldwide renown. At 
the same time a knowledge gap in Viennese theatre history between the 
salient dates 1900 and 1918 is to be filled. From a range of about  
25 possible composers Georg Jarno and Leo Ascher were selected, 
because both – stemming from the Jewish milieu in countries of the Austrian 
Empire – celebrated their greatest triumphs in Vienna and symbolized the 
typical “operetta of the Residenzstadt” (Marion Linhardt), yet differed 
considerably in their biographies and approach to operetta. 
Leo Ascher, born in Vienna in 1880, had firmly established himself for 
decades in the Viennese and Berlin “entertainment theatre” scene, wrote 
over 30 operettas, along with Viennese songs and film music. In 1938 he 
succeeded to emigrate to New York with his wife and daughter, where he 
died in 1942.   
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Georg Jarno, born in Budapest in 1868, began his career as conductor and 
opera composer in Germany. Incited by his brother Josef Jarno, Director of 
the Theater in der Josefstadt, Vienna, he wrote several operettas for his 
sister-in-law, the celebrated popular actress Hansi Niese. Later he also 
worked for the stage in Germany and the Carltheater in Vienna, before death 
prematurely ended his career in 1920.  
Building on the work of Marion Linhardt and Moritz Csáky this dissertation 
treats operetta as a cultural historical phenomenon and theatre history as 
part of European cultural history. For this, works with their biographical 
components are considered in social-historical terms, in respect of a precise 
context of time and space. In two identically arranged sections, the works of 
both composers are set-out chronologically, alongside their personal 
background, education and family life. Special emphasis is laid on the 
creation, public response and analysis of Georg Jarnos rococo-operetta DIE 
FÖRSTER-CHRISTL (1907) and Leo Aschers Biedermeier-operetta 
HOHEIT TANZT WALZER (1912). The summary contains a comprehensive 
assessment of the artists’ work and shows their importance within the 
Viennese operetta scene. 
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